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CUVÎNT INTRODUCTIV 


ÎN 1983, cîţiva membri ai Catedrei de Franceză de la Universitatea “Al. I. 
Cuza” din laşi — sprijiniți de colegi de la alte catedre filologice — au luat 
iniţiativa realizării unui dicţionar literar, de un tip diferit faţă de cele existente. 
Lucrarea îşi propunea atunci să prezinte terminologia poetică, retorică şi 
semiotică, apărută mai ales în a doua parte a secolului nostru, şi care căpătase, 
în anii optzeci, o largă circulaţie în teoria şi istoria literară, atît în Europa cît 
şi peste ocean. Contribuiseră la acest fenomen, după cum se ştie, schimbările 
intervenite în domeniul lingvisticii o dată cu progresele structuralismului 
(datorate mai ales şcolii lui Ferdinand de Saussure) şi cu dezvoltarea semioticii 
(parţial şi pe urmele lui Peirce); un stimulent însemnat îl constituia, pe de altă 
parte, şi suprasaturatia de “continutism” şi de “istorism”, provocată, printre 
altele, de invazia dogmatismului marxist în domeniul cercetării literare. 

Reacţia structuralist-formalistă, însoţind progresele spectaculare din fizică 
şi biologie, din psihanaliză şi teoria comunicării, a condus la înnoirea termino- 
logiei în cercetarea literară. O dată cu reconsiderarea unor concepte din operele 
precursorilor, începînd cu Aristotel, şi cu împrumuturile variate din lexicul 
lingvisticii generale, al semioticii sau al psihanalizei, s-a procedat şi la forjarea 
ad-hoc a unor termeni ce desemnau detalii ale noilor sistematici, folosindu-se 
în acest scop rădăcini greco-latine. 

Era cu neputinţă ca inovatorii de diverse naţionalităţi să se pună imediat de 
acord asupra vocabularului pe care îl introduceau; nu numai fiindcă ilustrau 
adesea şcoli de gîndire deosebite, dar unii erau ei înşişi personalităţi puternice, 
care tindeau să-şi impună, o dată cu noul limbaj, propria viziune a mijloacelor 
de investigare a fenomenului literar. S-a întîmplat astfel ca, nu de puţine ori, 
unul şi acelaşi cuvînt să capete sensuri diferite de la un poetician sau retorician 
modern la altul — atunci cînd înţelesul nu era nuantat, în timp, chiar în operele 
aceluiaşi autor. 

Schimburile internaţionale de idei au favorizat totuşi sedimentarea treptată 
şi apoi impunerea unor vocabule — în dauna altora, menite să rămînă doar în 
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ităţi, Incercind, în mod firesc, să se sincronizeze, critica literară 
carea noului aparat teoretic, în măsura în care îi procura o 
xctitate atît în determinarea unor forme, cît şi în înţelegerea unor 
s-a lovit însă de o varietate derutantă, confuzia fiind sporită, 
nfia uuor zelatori grăbiţi, care denaturau involuntar sensu- 


rprejuräri, soluţia ştiinţifică ni s-a părut a fi un dicţionar care 
; în mod consecvent la surse, indicînd cu precizie, în fiecare caz, 
na la care se acordase un anumit înţeles unui termen, indiferent 
: cunoştea o circulaţie mai largă sau mai restrînsă. Ordonarea 
evenoliger a principalelor nuanţe, însoţită de un succint comentar, cît mai 
oùjestiy, a valorii lor de întrebuințare, putea contribui de asemenea la o 
gutentică lămnrire a cititorului: fiindcă nimic nu e mai necesar în orice demers 
i claritatea şi proprietatea uneltelor verbale. 
entru realizarea unui astfel de proiect, trebuiau citite şi recitite sute de 
1a, în diferite limbi, din care urmau să fie extrase, în mod avizat, cele mai 


u nuanţe înnoite. Dificultatea primă era nu atît stabilirea unei 
i e si suficiente acestei întreprinderi, cît procurarea textelor 
cile de specialitate, dimpreună cu cele ale unor lectorate de 
e ne-au fost de ajutor, într-o măsură; cele personale au mai comple- 
va lacune; un sprijin important l-am aflat în traducerile multor lucrări 
iv recente, publicate prin grija editurii Univers; cu toate eforturile, cîteva 
-ar fi fost utile ne-au rămas totuşi inaccesibile, trebuind să ne 
pamim, în acele cazuri, cu semnalarea indirectă a poziţiei pe care oilustrau; 
pînă În apariția integrală a dicționarului nostru, acest neajuns va putea fi, 
mwnbobil, reparat, 
| himătoarea dificultate o reprezenta delimitarea temporală, adică trasarea 
umuwi hotar între “vechi” şi “nou”. Cercetările de poetică şi retorică ale secolului 
nostru preluau o parte din terminologia tradiţională, chiar dacă înseşi numele 
disciplinelor respective căpătau înţelesuri noi: poetica se constituia altfel decît 
cum o practicase Aristotel (dar pînă şi un Valéry)— iar retorica îşi anexa teritorii 
la care nici anticii, nici toţi succesorii lor, pînă de curînd, nu s-ar fi gîndit. Ne-am 
A facem față situaţiei printr-un compromis şi am dat o extindere maximă 
noțiunilor de poetică şi retorică, înglobînd aici şi termenii tradiţionali de “teorie 
literară” care nu şi-au pierdut vitalitatea, de vreme ce continuă să circule chiar 


volume ce n 


i 


A” 
în operele promotorilor noii critici. Nici cea mai avansată modernitate nu 
abandona integral “vechiul” lexic — şi nici nu ar fi avut cum s-o facă, de vreme 
ce nu putea să ignore, de exemplu, realizări ca acelea ale stilisticii spitzeriene. 
Că printr-o astfel de deschidere spre “trecut” dicționarul nostru nu “greseste” 
ne-o arată însăşi evoluţia tendinţelor în cîmpul cercetării literare spre aşa zisul 
postmodernism — ca de altfel şi unele palinodii ale unor inovatori de frunte, 
precum cele ale lui Tzvetan Todorov din Critique de la critique (1984) sau Alain 
Robbe-Grillet din Le miroir qui revient (1986). Sînt raţiuni pentru care nu va 
trebui să surprindă pe nimeni întîlnirea în dicţionar si a unor cuvinte-titlu ceva 
mai puţin moderne: biografie, erou, picaresc etc. 
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O încercare de a distinge prea net între ariile poeticii, retoricii și sais 
nu ar fi putut duce, la rîndul său, decit la regretabile erori. Toți cei faisiliaiizaji 
cu asemenea preocupări s-au convins că numeroase concepte circula inire 
aceste domenii şi că regiunile de graniţă nu permit demarcäri i abile; 
practic, toate trei au apelat ocazional la formele puse în circulație de lingvistica 
structuralistă, de psihanaliză ori de fenomenologie... 

Faţă de proiectul intitulat initial Terminologie poetică-retoricú senri 
intervenit, pe parcursul redactării dicționarului, necesitatea ut 
Am fost nevoiți să ne axăm, în principal, pe vocabularul poetico + 
renuntäm la discutarea anumitor concepte semiotice — datorită re 
colaboratori care îşi asumaseră, la început, răspunderea secturului + 
Limitarea este, desigur, regretabilă — dar, poate, şi un fel de tigiig, ducă pinen 
seama de vorba lui Goethe: în capacitatea de a se limita se vede macrul 
(natural, fără să-şi aroge cineva acest ultim titlu). Oricuin, interpaicu storile 
cu lingvistica şi cu semiotica au continuat să se producă în desiuk 
indiferent de faptul că asemenea discipline nu figurează pe frontispiciul aie 
narului. 

De ce ne-am hotărît să apărem în formula de faţă, ocupindu-ne decia 
doar de o sută şi ceva de termeni, ceea ce nu reprezintă decit cam a pauca iau 
a şaptea parte din extensiunea pe care s-ar cuveni, de fapt, s-o aiba lucrarea 
completă?* 

După o lungă perioadă pregătitoare, grupul nostru a putut trece, iii 1988, la 
redactarea articolelor. Dintr-o listă amplă, cuprinzînd circa 2600 terineni (listă 
întocmită de noi si multiplicată cu ajutorul Centrului de calcul al Universitäți 
ieşene), au fost selectate vreo şapte sute cincizeci de cuvinle-titiu, mai apropi 
de telurile lucrării, urmînd deci să figureze în forma sa ultimă. Dinti: 
colaboratorii au reţinut deîndată, pentru redactare, ceea ce le apă: 
interes mai acut pentru ei înşişi, dar şi orientativ, sub diverse raportari, peri 
ansamblu. S-a realizat astfel o primă etapă, cu caracter — într-o anwmnitä 
măsură — experimental. 

Mişcările intervenite în interiorul grupului redacţional după 198 
un stadiu neprevăzut, dar binefăcător, în activitatea noastră — 
“respiro”. Am socotit că tocmai această împrejurare ne putea ocuziunu 
primă confruntare cu publicul, la care ne gîndisem încă de la începutul di 
noastre întreprinderi. Procedeul este cunoscut atît în străinătate cît şi 1 
am cita numai două exemple: mostra din Dictionnaire international 
littéraires (litera L) apărută la Paris, în 1973, sub îngrijirea lui Ra 
— şi prospectul pus în discuţie publică, în 1969, de autorii ieşeni ai Diep 
literaturii române de la origini pînă la 1900, al cărui prim voluco a apărut după 
zece ani; sperăm, totuşi, să nu ne oprim la acest volum-egantion - cum s-a 


rii 


sală 


*  Aproximaţia poate fi judecată şi în raport cu lista de termeni pe care o anexă m şi esre, În v 

noastre, ar trebui să întregească vocabularul. Dealtminteri, cînd e vorba de “iatregire”, nimeni şi 
niciodată nu va reuşi să mulţumească pe toată lumea. În funcţie de pregătirea specificà fiecărui 
cititor, ca şi de propria curiozitate de moment, se va putea obiecta că tocmai acel termen “cure ar 
fi fost absolut necesar” lipseşte, în timp ce atîtia alţii sînt, de fapt, “în plus”; este un rise pe care 
ni-l asumäm, la fel ca toţi autorii de dicţionare... 
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întîmplat în cazul primului exemplu. Sînt şi unele deosebiri: textul nostru are 
o amploare pe care nu o atingeau prospectele la care ne-am referit şi îndrăznim 
să credem că el poate prezenta interes, chiar şi în această formă, pentru un 
public care depăşeşte pe acela al specialiştilor, Pe aceştia din urmă îi invităm 
să ne comunice părerile asupra oportunității apariţiei integrale a dicționarului, 
asupra metodei şi tehnicilor de elaborare, a pertinenţei unor observaţii, a unor 
eventuale omisiuni etc., asigurîndu-i de receptivitate faţă de tot ce va fi 
formulat cu intenţia reală de a îmbunătăţi. 

Opere orientative, cu preocupări relativ asemănătoare celei pe care o pro- 
punem, nu sînt deloc prea multe în peisajul culturii româneşti. Indiscutabil, la 
cel mai înalt nivel se situează Dicţionarul de idei literare, a cărui publicare a 
început-o Adrian Marino, în 1973. Dedicat numai “ideilor-cheie”, dezbătute 
critic în articole ce capătă trăsăturile unor adevărate monografii, acest dictio- 
nar deschide calea pentru noi “sinteze de teorie literară” (rnodelul lor fiind cea 
consacrată de acelaşi autor literaturii). 

O ţinută de seriozitate păstrează Dicţionarul de termeni literari elaborat de 
Institutul de Istorie şi teorie literară al Academiei (1976); cu cele aproape şase 
sute de articole pe care le conţine, el se adresează deopotrivă cititorilor cu 
pregătire medie sau universitară, în intenţia de a-i ajuta să-şi împrospăteze 
datele mai utile privind curentele şi genurile, structura operei literare, stilisti- 
ca, prozodia $.a.m.d.; sînt explicate totodată şi unele concepte de poetică şi 
retorică modernă. Celor interesaţi strict de retorica clasică, Gh. N. Dra- 
gomirescu le-a pus la îndemînă o Mică enciclopedie a figurilor de stil (1975), 
bogată în exemplificări literare româneşti; ceea ce s-a mai publicat în rest, la 
noi, nu depăşeşte zona didacticului minor, 

S-ar părea deci că volumul nostru nu riscă să fie de prisos, chiar şi cînd unii 
termeni pot fi întîlniţi (situaţie inevitabilă) şi în cele trei lucrări de mai sus, la 
care am şi făcut, cîteodată, trimiteri. Noi manifestăm însă un interes prepon- 
derent pentru terminologia mai recentă, încercînd s-o prezentăm constant la 
un nivel academic. Sub forma prezentă de “eşantion”, Terminologie poetică şi 
retorică ţine să atragă mai întîi atenţia asupra opticii particulare din care a 
fost concepută şi să verifice dacă — şi întrucît — poate găsi ecou printre cei cărora 
li se adresează mai ales: cercetători, critici şi istorici literari, profesori din 
preuniversitar, studenţi de la Litere. Dus la bun sfîrşit, sperăm ca dicţionarul 
să contribuie şi la scăderea numărului de analize aproximative, ce plătesc încă 
tribut seducţiei sonore a unora dintre termenii cu care operează. 

Cîteva precizări de ordin tehnic nu sînt, poate, de prisos. Dimensiunile 
articolelor noastre tind să corespundă, în general, importanţei temelor aborda- 
te. Răspunderea pentru acurateţea informaţiilor revine integral fiecărui sem- 
natar; coordonatorii au revăzut textele doar sub raportul orientării de ansam- 
blu, al proporţiilor, şi, foarte rar, al stilizării (fără vreo ambiţie de “unificare”). 
Autorii s-au ferit să furnizeze date “complete” cu orice preţ, preferînd ceea ce 
se ştia cu siguranţă, fie în privinţa echivalentelor unor vocabule în alte limbi, 
fie cu referire la etimologii. Trimiterile de la finalul articolelor la alte cuvinte- 
titlu, capabile să-l lămurească mai bine pe cititor, au avut în vedere forma 
definitivă a dicționarului şi, ca atare, nu pot da totdeauna satisfacţie în volumul 
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. In acea ultimă redactare, majoritatea figurilor vechii retorici nu vor 
re bn de articole speciale, deoarece nu prezintă un interes deosebit; ele vor 
apărea citate la locul alfabetic respectiv, însă numai pentru o e A e 
articolul în care sînt clasificate sub noua lor definire în retorica re à 
ex.: Silepsă; v. Metataxă prin suprimare-adjonctiune). Se vor bucura, în sc Dex 
de o prezentare relativ detailatä figurile mai importante, din categoria: meta- 
forä, metonimie, oximoron etc. În general, am preferat să fim De 
exemplele care ar fi trebuit sä contribuie la explicarea unor notiuni (mai sira 
de retorică şi versificatie) — între altele, şi pentru că dicționarele se sîn 
suficient de darnice sub acest raport (prin eforturile proprii ale auto or sau 
prin reluarea unor exemple devenite clasice, pentru care izvoarele cele mai 
sigure rămîn Heinrich Lausberg si Henri Morier). yan A 

Siglele pe care le folosim (alcătuite din inițialele autorului şi aceea a paa 
cuvînt important din titlul operei) se găsesc ordonate alfabetic la sfirsitu 
lucrării — constituind totodată bibliografia utilizată în acest volum experimen: 
tal. S-a întîmplat, în cîteva ocazii, ca redactorii articolelor să folosească ediții 
diferite ale aceluiaşi text: de cîte ori existau deosebiri între aceste ediții, sau 
cînd s-a recurs la traduceri româneşti, siglele respective au fost Hfr opiate 
prin adăugarea unui indice numeric; s-a procedat la fel oricînd inițialele unap 
autori şi lucrări diferite ar fi putut da naştere la confuzii; pentru volume si e 
studii colective, ca şi pentru articolele apărute în periodice s-a adoptat o 
modalitate de siglare specială, uşor de distins. > : y 

Nu putem încheia färä a mulțumi celor zece colegi care au fost alături ai noi, 
în diverse chipuri, în primele etape ale acestei lucrări, dîndu-ne concursul mai 
ales la alcătuirea fişierului documentar. j i 4 

Dacă experimentul nostru va avea soarta pe care i-o dorim, grupul redactio- 
nal — indiferent care îi va fi, cu timpul, componenţa exactă — se va smt 
încurajat să-şi urmeze şi să-şi intensifice strădaniile, pînă la realizarea deplină 
a celor dintii näzuinte: o operă de informare amplă şi modernă, la care să se 
apeleze nu doar pentru o depanare rapidă — ci şi sigură, 
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ACADEMISM 


(e: ACADEMISM; f: ACADEMISME; g: 
AKADEMISMUS; i: ACCADEMISMO; 
r: AKADEMIZM; s: ACADEMISMO) 


1.Însens larg, termenul À desemnea- 
ză o direcţie în creaţia artistică, în teoria 
şi critica de artă, ce se caracterizează 
prin respectarea autorităţii estetice ofi- 
ciale, prin respectarea unor sisteme de 
norme consacrate şi a unor modele a- 
pr în special antichităţii clasice 
cf. ASD, 11). 

2. În sens strict peiorativ, À este o 
manieră de execuţie artistică artificială, 
convenţională, conformistă, care refuză 
înnoirea, cantonîndu-se în cultivarea 
unor canoane estetice care şi-au epuizat 
potenţialul expresiv. Adeseori, A este 
asociat epigonismului şi manierismului; 
uneori, în mod abuziv, clasicismului (cf. 
VMD, 13-14). 

Cf. CLASICISM; EPIGONISM; MA- 
NIERISM. 

Etim. Din lat. academicus, prin filieră 
franceză. 


CDm 


ACŢIUNE 


(e: ACTION; f: ACTION; g: HAND- 
LUNG; i: AZIONE; r: DEISTVIE; s: AC- 
CIÓN) 


Frecvența abordării A, în critica tra- 
ditionalä, sub aspectul verosimilului şi, 
mai ales, sub acela al moralității, a de- 
terminat scăderea ulterioară a interesu- 
lui față de ea, privitor însă nu atît la 
realitatea desemnată, cît la termenul 
însuşi. Evitînd, pe cît posibil, perspecti- 
va psihologică, studiile moderne se ocu- 
pă mai puțin decît odinioară de A dra- 
matică şi mai mult de aceea a ficţiunii în 
proză: Astfel, de la formalismul rus pînă 
a semiotică şi poetică, au fost urmărite 
diferenţierea istorisirii de naraţiune, ti- 
pologia actelor povestirii, specificările 
A în funcţie de rolurile narative. 

Încă din anii '20 ai secolului nostru, 
unii teoreticieni ruşi au separat fabula — 
ce cuprinde evenimentele povestirii în 
ordine cronologică, obiectivă —, de su- 
biect, — care, tinind de artă, poate opera 
modificări în ordinea sau numărul acte- 
lor relatate (cf. BTT). Despre povestire — 
în înţelesul de însuşire cronologică infi- 
nită de acte, lipsită de valoare estetică, 
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epre deosebire de intri; ă, — în mod in- 
ependent - cf. EFA. Mai tîrziu, valori- 
ficind şi o serie de achiziţii ale lingvisti- 
cii, poeticieni ca Gérard Genette ori 
Tzvetan Todorov au putut vorbi despre 
două nivele ale organizării povestirii, 
unul primar, ţinînd de semni icat, şi al- 
tul superior, legat de structurarea artis- 
tică a semnificantului — nivelul naratiu- 
nii (cf. deosebirea “istoriei” sau “diege- 
zei” de “naraţiune” în GGF 11). 
n analiza unităţilor componente ale 
A, tot formaliştii ruşi au întreprins pri- 
mele cercetări, deosebind “motivele” 
(A. N. Veselovski, B. Tomaşevski) sau 
“funcţiile” povestirii (V. I. Propp). As- 
tăzi este recunoscută mai cu seamă in- 
fluenta acestuia din urmă, care — în 
M - a caracterizat cele treizeci şi una 
de funcţii ale basmului fantastic rus, de- 
finite prin substantive “exprimînd o A” 
(VPM, 26, de ex.: plecarea, urmărirea), 
independent de personajul care le să- 
vîrşeşte şi de modul îndeplinirii; VPM 
admite de asemenea că, în afara functii- 
lor fundamentale, basmul cuprinde, 
ntru variaţie, “elemente auxiliare”, 
“motivări”, “triplicări” ori anumite 
“forme” ce trebuie înţelese comparativ 
(VPM, 31, 79). Ulterior, Roland Barthes 
situa A între alte două nivele de sens ale 
povestirii, cel al funcţiilor şi cel al na- 
rațiunii de ansamblu. În analiza structu- 
rală de acest tip, în consens cu cercetări- 
le anterioare, personajul nu e definit în 
termeni psihologici ca “fiinţă”, ci ca 
“participant” la ”o sferă de A, aceste 
sfere fiind uţin numeroase, tipice, cla- 
sabile” (REP 35-36); opus nivelului 
funcţiilor — ţesut din acte mărunte -, 
nivelul A este cel al “marilor unităţi ale 
ai (dorinţă, comunicare, luptă)” 
RBP2). Pentru Claude Bremond, în di- 
ferentierea proceselor narative, A ocupă 
din nou nivelul minimal, ea desemnînd 
un “proces imputabil iniţiativei unui a- 
gent. şi opunindu-se — de aceea — pa- 
siunii; A poate fi însă “involuntară” sau 
“voluntară”, aceasta din urmă repre- 
zentînd “îndeplinirea unei sarcini”; cei 
trei “timpi” ai A sînt “virtualitatea”, 


“actualizarea” sau “abtinerea” şi “fina- 
lizarea” prin succes ori eşec. (CBP). 
Cercetările consacrate raportului 
dintre personaje şi evenimentele poves- 
tirii au abandonat treptat ideea inefabi- 
lului, a unicatului şi au relevat, dim 
trivă, trăsăturile comune clasificabile. V, 
I. Propp descifra deja cele şapte “sfere 
de A”, corespunzînd celor şapte pese 
noje canonice ale basmului — răufăcăto- 
rul, donatorul, ajutorul, eroul, falsul 
erou, fata de împärat si împäratul; dife- 
rențele dintre basme se explică prin cele 
trei raporturi posibile între sfere si per- 
sonaje: coincidență (ex.:donatorul este 
exclusiv donator), acoperirea mai mul- 
tor sfere de către un personaj (de ex.: 
donator şi ajutor în acelaşi timp) şi in- 
Vers, acoperirea unei sfere de către mai 
multe personaje (ex.: zmeul, odată mort, 
transferă funcţia de urmărire a eroului 
altor personaje) (VPM, 81-83). Lucrurile 
se complică atunci cînd e depăşit nivelul 
literaturii anecdotice din poveștile po- 
pulare sau de la începuturile prozei cul- 
te. Un prim model al relațiilor dintre 
personajele dramei a fost cel dezvoltat 
de Etienne Souriau în ESS (1 950); pentru 
acesta, A, element dinamic esențial, este 
“esența teatrului”, care defineşte atît 
personajul, cît şi timpul, întreaga con- 
Structie — “actul duratei” sale. În forma 
dată ulterior de A. J. Greimas raporturi- 
lor dintre personaje, trei sînt “ predicate- 
le” fundamentale: “a dori”, frecvent de- 
semnat prin “a iubi”, apoi “a comunica” 
şi a “participa”, adică “a ajuta” (AGS1). 
Puțin mai tirziu, GMO afirma despre A 
teatrului — mai exact despre “resortul” 
său — că “acţionează ca un motor intro- 
ducînd în forţele care sînt în joc sau în 
raporturile dintre forte o modificare 
care duce la o situaţie nouă” (GMO, 
201). În aceeaşi perioadă cu Souriau, 
Elder Olson distingea patru tipuri de A 
după numărul personajelor şi scenelor, 
ca şi după caracterul situaţiilor; acestea 
Sînt închise atunci cînd activitatea per- 
sonajului sau personajelor nu se compli- 
că prin apariția altor “agenţi”, primul 
sau primii rămînînd acolo pînă la sfîrşit. 
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Se vorbeşte astfel despre “un personaj 
sin n ionînd intr-o singura situație 
închisă”, “două sau mai multe persona- 
je într-o singură situație închisă”, o co- 
lecție de astfel de “scene” formînd un 
“episod” ori un “sistem de astfel de epi- 
soade” (RCC). Pentru Norman Fried- 
man, “A sau destinul” e o introducere 
în “ceea ce i se întîmplă (personajului) — 
fericire sau nefericire - şi în proiectele 
sale, succes sau eşec”; ea se referă deci 
“la onoarea, statutul şi reputația prota- 
gonistului, la bunurile sale, la cei 
care-i iubeşte, la sănătatea şi bunăstarea 
sa” (cf. PST, 56). E 4 
Pe urmele lui Propp şi ale lui Souriau, 
A. J. Greimas se ocupă din nou, în AGE, 
de “rolurile” din povestire şi redefineşte 
noțiunea lingvistică de “actant”, care îl 
ajută să caracterizeze, într-o “gramatică 
narativă superficiala”, “enunţul narativ 
simplu ca înfăptuire antropomorfă 
= FA adică “funcție a actantului”). 
Tipurile principale de enunţuri narative 
rezultă din introducerea unor restricţii 
semantice pe lingă funcţii, precum cla- 
semul “a voi” pentru enunfurile moda- 
le, “a avea” sau “a fi” pentru cele atri- 
butive şi “a şti” sau “a putea” pentru 
cele modale în funcţii de enunturi atri- 
butive. La acelaşi nivel superficial, con- 
tradicţia dintre două subiecte ia aspec- 
tul sintagmatic al unei serii de enunfuri 
narative - numită “performanţă” — ale 
căror restricţii semantice îi conferă un 
caracter de înfruntare; performanţa 
te fi reprezentată ca EN1 = F: con- 
e ai (S1+ S2), EN2 = F: dominație 
(S1— S2) şi EN3 = F: atribuire (Sı — 
Obiect valoare) (AGE, 180-186). 

La rîndul său, Tzvetan Todorov s-a 
ocupat, în lucrări teoretice şi aplicative, 
de“ aspectulsintactic” al naraţiunii, care 
priveşte organizarea universului repre- 
zentat, spre deosebire de celelalte două 
as, , cel verbal şi cel semantic (TTL, 
TED TP) Plecînd de la cele trei pre- 
dicate fundamentale stabilite de Grei- 
mas după Souriau — cărora le adaugă şi 
“a-şi da seama” - Todorov descrie com- 
plexele evenimente ale romanului lui 


Laclos Legaturile primejdioase cu ajutorul 
a pi qe de nu cele “de deriva- 
re”, care privesc douasprezece tipuri de 
raporturi ale predicatelor si se împart în 
reguli “de opoziție” (ex.: a iubi/a urî) şi 
“de siv” je a iubi/a fi iubit); reguli- 
le “de A” surprind mişcarea naraţiunii, 
plecînd de la propozițiile” formate din 
agenţi şi predicate, din desfăşurarea că- 
rora rezultă schimbarea raporturilor a- 
cestora (un ex. de pe “axa dorinţei”: “Fie 
A şi B, doi agenţi şi A iubeşte pe B. 
Atunci A acţionează în scopul transfor- 
mării pasive a acestui predicat”) (TTL, 
58-69). În analiza Decameronului, uni- 
tätile minimale de analiză sintactică sînt 
“propoziţiile”, reprezentînd A “nede- 
compozabile” şi abstracte, valabile poa- 
te pentru orice naraţiune, speră Todorov 
D, 21); corespunzind propozitilor 
din lucrarea anterioară, “secvenţa eo 
serie de propoziţii legate logic, temporal 
şi/sau spaţial, tipică de data aceasta u- 
nui anume stil. Kevenind la nivelul mi- 
nim, TTD îl defineşte atit sintactic — ca 
reunire a unui agent (subiect şi, faculta- 
tiv, obiect) cu un predicat —, cît şi seman- 
tic — agentul ţinind de “denumire”, iar 
predicatul de “descriere”. Drept predi- 
cate sînt catalogate “substantivele”, 
“adjectivele” şi trei “verbe”, diferite de 
predicatele din TTL: “modificarea situ- 
aţiei”, cel mai general verb la Boccaccio, 
“fapta rea” şi “pedeapsa” (fiecare din 
verbe poate avea conţinuturi semantice 
variate şi Ci ame prin“ne ati”, 
“opoziții”, “comparative”, “moduri”, 
„Ppativ şi "ViLiuni” diferite) (TTD). 
În studiul secvenţelor se observă, pe lîn- 
gă diversele relaţii temporale dintre 
ropozifi, cele cauzale privind *modi- 
icarea”, “dorinţa”, “motivarea dia à 
zultatul”, “pedepsirea” sau “i . 
Evident, ri se succed după alte 
tipuri de legături (înlănţuire, înglobare 
sau alternanță) (TTD). Într-o altă lucra- 
re, care repetă aceste observaţii privind 
“relaţiile sintactice”, cercetătorul deose- 
te în plus predicatele reprezentînd o 
A (ce nu presupun o altă A pentru mo- 
dificare, ex.: răpirea) de “reacţii” (care 


4 ADJONCTIUNE 


presupun o altă A, ex.: “luarea de 
cunoştinţă”) (TIP1). E clar de asemenea 
faptul că, în opozitie cu “povestirea mi- 
tologică”, cea “ideologică” nu leagă di- 
rect — cauzal şi temporal- unităţile con- 
stitutive, ci prin intermediul unei “legi 
generale”, proprii unei opere sau unei 
mentalități (TTP2, 5a). 

Pentru L. Dolezel, evenimentele po- 
vestirii se deosebesc în funcţie de gradul 
prezent naratorului, ele alcătuind o A 
a care participă protagonistul sau una 
al cărei simplu observator este; de aici, 
precizările ulterioare ale lui SLT despre 
“funcţia de A” a personajului-actor şi 
“funcţia de reprezentare” a personaju- 
lui-narator (UJLT, 151-166). 

Dificultăţile analizei A vin atât de la 
nivelul gramaticii profunde cît şi de la 
acela al organizări! sintactice de supra- 
faţă, pentru care opiniile privind predi- 
catele unităţilor minimale de analiză şi 
arhitectura generală a textului sînt frec- 
vent divergente. Aceasta mai cu seamă 
cînd este vorba despre proza şi teatrul 
modern, care presupun apelul la semni- 
ficaţiile valorice şi psihologice. De altfel, 
chiar pentru povestirea simplă, anecdo- 
tică ori mitologică, a fost evidenţiat im- 
pactul sensurilor asupra logicii A, ca la 
CBP, care opune de la bun început A 
pasiunii. Pe de altă parte, abordarea ge- 
netică a condus spre descifrarea unor 
motivații, unor teme personale sau ar- 
hetipuri în A ficţiunii (cf. în critica fran- 
ceză G. Poulet, Ch. Mauron, Marthe Ro- 
bert, ]. Starobinski). Simetric, se vor- 
beşte- altfel decît după vechea perspec- 
tivă moralizatoare — despre efectul A: 
JET afirmă necesitatea studiului relaţiei 
dintre “A istorică reală” şi povestirile 
care o (şi pe care le) determină, iar GGP 
studiază ideologia subiacentă eşantionu- 
lui romanesc francez al anilor 1870-1880. 

Cf. ACTANT, FUNCŢIE, PERSONAJ, 
POVESTIRE. 


Etim. Din fr. action; lat. actionis. 
MCp 


ADJONCTIUNE 


(e: ADJUNCTION; f: ADJONCTION; g: 
ADJUNKIION; i: AGGIUNZIONE; r: 
PRIMYKANIE; s: ADJUNCION) 


A este o formă de operaţie retorică 
substanţială, ce constă în adăugarea de 
unităţi. 

Denumirea şi rolul acestei operaţii au 
fost împrumutate de JDR de la Quinti- 
lian (QUO!,52) care o numea adiectio, 
ceea ce corespundea termenului grecesc 
pleonasmos = amplificare (HLHI,250). 

După JDR, 46, A poate fi simplă sau 
repetitivă. A simplă operează asupra 
unităţilor infralingvistice, lingvistice şi 
dincolo de acestea; 

A repetitivă nu poate acţiona decît 
asupra unităţilor lingvistice şi dincolo 
de ele. 

Prin A simplă se obțin următoarele 
metabole mai obişnuite: metaplasme: 
proteza, diereza, afixaţia, epenteza, cu- 
vîntul-valiză; metataxe: paranteza, con- 
catenatia, expletiunea, enumeratia; me- 
tasememe: sinecdoca şi antonomaza par- 
ticularizantă, arhilexia; metalogisme : hi- 
perbola. 

Prin A repetitivă se obțin: metaplasme: 
redublarea, insistența, rimele, aliteratia, 
gali i paronomaza; metataxe: relua- 
rea, polisindetul, simetria; metalogisme: 
repetiţia, pleonasmul, antiteza. 

La nivelul discursului narativ şi/sau 
teatral, JDR semnalează printre alte for- 
me de A : monologul interior şi aparte- 
ul, digresiunea, multiplicarea notatiilor 
cronologice, repetiţia aceluiaşi nucleu, 
analiza psihologică detailată, viziunea 
omniscientă, aglomerarea de indici şi 
informanti, distribuirea aceleiaşi funcţii 
actantiale la mai multe personaje (sau, 
dimpotrivă, concentrarea mai multor 
funcţii într-un singur personaj) etc. 

JFT, 34 prezintă, de asemenea, A ca 
adăugare a unor fapte sau povestiri în 
unul din momentele “lanţului narativ”. 

Cf. OPERAȚIE RETORICĂ; QUA- 
DRIPARTITA RATIO; SUPRIMARE; 
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SUPRIMARE-ADJONCTIUNE; PER- 
MUTARE; METABOLĂ; METAPLAS- 
MĂ; METATAXĂ; METASEMEN; ME- 
TALOGISM; FIGURĂ; DISCURS NA- 
RATIV; DISCURS TEATRAL. 
Etim. Din fr. adjonction. 
VPn 


AFABULATIE 


(f: AFFABULATION; i: AFFABULAZI- 
ONE; r: FABULA) 


1. Totalitatea elementelor tematice 
care alcătuiesc intriga unei opere epice 
sau dramatice; piata anecdotică a 
unui subiect (cf. ASD, 15). 

2. Termenul A se mai foloseşte şi pen- 
tru a desemna sensul moral al unei fabu- 
le sau chiar acea parte a unei opere (la 
fabulă, îndeobşte finală) care concen- 
trează sensul său moral. 

Cf. FABULATIE; FABULĂ; INTRIGĂ; 
SUBIECT. 

Etim. Din lat. affabulatio; de la fabula = 
“ poveste, născocire, mit”. 


CDm 


AGRAMATICALITATE 


(e: AGRAMMATICALITY; f: AGRAM- 
MATICALITE; i: AGGRAMATISMO; r: 
SINTAKSICESKOE OTKLONENIE) 


În sens lingvistic, A desemnează o 
folosire aberantă sau deviantă, faţă de 
regulile gramaticale, a elementelor con- 
stitutive ale unui enunţ. 

În lingvistica generativ-transfor- 
maţională distincţia gramatical-agra- 
matical ţine de domeniul competenţei 
lingvistice. A. J. Greimas şi J. Courtès o 
plasează însă la nivelul structurilor de 


suprafaţă, prezentînd-o ca pe una din 
formele posibile de incompatibilitate: 
“imposibilitatea, pentru două elemente 
din planul sintactic, de a fi prezente îm- 
preună într-o unitate ierarhic superioa- 
ră” (AGD,11). 

Concept folosit de Riffaterre în teoria 
sa de semiotică poetică (MRS), desem- 
nînd orice fapt textual care dă cititorului 
impresia nerespectării unei reguli — de 
cele mai multe ori doar imaginată, pen- 
tru “rationalizarea” comunicării, obsta- 
col în calea interpretării, “loc de lectură 
dificilă”, activă chiar şi după ce a fost 
rezolvată /înţeleasă (semn de literarita- 
te), A are rol determinat în procesul de 
lectură, pe care îl orientează şi limitează, 
datorită dublei sale calităţi de punct ob- 
scur şi de semnal al soluţiei. Odată per- 
cepută apartenenţa ei la complexul sis- 
tem de supradeterminare propriu textu- 
lui literar, A devine indicator al semio- 
sis-ului, conduce la semnificanta. Prin 
functia sa de atentionare a cititorului 
asupra semnelor duble, ea faciliteazä lec- 
tura plurală a textului poetic. 

Deşi Riffaterre exclude, din cadrul 
teoriei sale, abaterea (écart) faţă de nişte 
reguli preexistente, concepind textul 
drept ò generator al propriei gramatici”, 
modul în care pune el problema A face 
din aceasta o deviere stilistică. 

Cf. LECTURA, ABATERE, DEVIERE. 

Etim. Din fr. agrammaticalité. 


CDm 


ALEGORIE 


(e: ALLEGORY; f: ALLÉGORIE; g: AL- 
LEGORIE; i: ALLEGORIA; r: ALEGO- 
RIA; s: ALEGORÍA) 


A este o figură de stil prezentînd o 
comunicare deplină a unui înțeles 
ascuns dincolo de cel inițial, prin inter- 
mediul unui ansamblu de echivalente 
complet descifrabile pe cale rațională. 
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Din retorica tradiţională, pînă astăzi, A 
a fost asociată cu nificarea şi com- 
paratia, iar după elementul de mişcare 
narativ, cu parabola şi apologul. Pe de 
altă parte, s-a recunoscut de timpuriu că 
A eo varietate a metaforei — “ o metafo- 
ră prelungită”, afirma Quintilian (Insti- 
tutio oratoria; cf. HMR 69). De unde du- 
bla definiţie a A ca asociere între “per- 
sonificarea unor realități abstracte” şi “o 
metaforă prelungită” (PZE, 169; PZL, 
197; BPL, 19). Nu e mai puţin adevărat 
că majoritatea cercetărilor moderne in- 
sistă totuşi asupra diferenţelor dintre A 
limpede, lipsită de complexitate, şi me- 
taforă, simbol ori mit (JDR, BPL, PRM, 
PZL, PZE). 

Se aminteşte astăzi că înțelesul plural 
al A a fost remarcat cu mult timp în 
urmă, în Tratatul despre tropi al lui Du- 
marsais (1730): “A este un discurs, pre- 
zentat mai întîi sub un sens propriu, 
care pare cu totul altceva decît ceea ce 
vrem să lăsăm să se înțeleagă şi care, 
totuşi, nu serveşte decît de comparaţie 
pentru a ajuta la înţelegerea altui sens 
care nu este exprimat” CE TISy121). În 
acelaşi fel, Pierre Fontanier afirma, în 
Figurile discursului, 1827, că A “constă 
într-o propoziţie cu dublu sens, literal şi, 
în acelaşi timp, spiritual” (cf. PRM, 103; 
cf. TTE, 82). Toate lucrările actuale ad- 
mit, explicit sau nu, existenţa acestei 
divizări a înţelesului A, “literal” şi “se- 
cundar” la Susanne Langer (RWS, 279), 
sau “direct” şi “indirect” (TTS1, 38) etc. 
Este evidenţiată, de asemenea, amploa- 
rea raporturilor dintre aceste semnifi- 
caţii, “analogii multiple între un obiect 
şi analogul său, nu numai ca întreguri, 
ci ca reset ce corespund parte cu 
parte” (Elder Olson; cf. RCC, 45), sau 

sistem de asemănări” (PZP, 62). 

S-a vorbit, de asemenea, pe urmele 
lui Quintilian, x A totală, explicită, 
opusă celei parţiale, cu valoare poetică 
mai mare. După Lausberg, Henri Mo- 
rier admite că A “implicită” — “virtuală” 
sau “contingentă” —, care nu pare a fi 
fost căutată de autor, e mai mult “opera 
publicului” din timpul lecturii (HMR, 


72). Povestea lui Hamlet sau a lui Mac- 
beth nu e însă o A, dar “orice comenta- 
riu în care relatarea evenimentelor 
adoptă o terminologie conceptuală şi se 
exprimă în termenii abstractiunii e o 
interpretare alegorică” (HMR, 77). Şi 
Tzvetan Todorov e de acord că A poate 
avea o anume complexitate, implicînd 
mai multe înţelesuri, - “cel putin 
două”, dintre care unul sau ambele sînt 
prezente. Se ajunge astfel la o lărgire a 
definiției A — numită tot “implicită”, 
aplicabilă întregului limbaj poetic, “în- 
trucît una din proprietăţile specifice li- 
teraturii este aceea de a fi interpretată şi 
reinterpretată la nesfirşit” 94). 

În general însă, se admite că în A 
există două înţelesuri, dintre care im- 
portant e doar cel secund: “A e o formă 
directă şi evidentă de interpretare” (Su- 
sanne Langer; cf. RWS, 279; cf. WET, 
LCN, 203). Descifrarea celui de-al doilea 
sens nu constituie deci o problemă pen- 
tru receptorul care cunoaşte codificarea 
şi contextul A (JDR, 206, cf. PRM, 268), 
aceasta tinzînd “ să se constituie virtual 
ca ştiinţă” (PZE, 172), şi fiind “ o proce- 
dură de rationalizare, de reductie logi- 
că” (PZP, 62): “Dublul sens este indicat 
în operă în mod explicit, el nu depinde 
de interpretare” (TTF, 83). Această pro- 
picat a A face să se vorbească despre 

unctia sa “didactică”, moralizatoare 
(RCC, 45; cf. PZE, PZP, 254-255), mai 
ales în cazul A “explicite” (HMR, 79). 
Claritatea mesajului alegoric a fost re- 
marcată de altfel cu decenii în urmă, în 
critica şi stilistica literară, unde i se nega, 
din acest motiv, puterea de “sugestie”: 
“A eunsimplu rebus intelectual” (ATR, 
28), “transferul unei expresii pe baza 
unei analogii între două realități între 
care spiritul a instituit o comparație” 
(TVP, 108). 

Relația A cu personificarea a fost 
pusă în evidență încă din teoriile clasice, 
pentru care prima era personificarea 
unor concepte abstracte (ex.: Justiția re- 
prezentată ca o femeie cu ochii legați, 
finind în mînă o balanță). Această carac- 
teristică se întilneşte pînă astăzi în unele 
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definitii ale A (BPE, PZE, PZL). Pentru 
Tudor Vianu însă, A mai poate fi obtinu- 
tă şi invers, prin “conceptualizarea şi 

SE unei impresii concrete” 
i TVP, $ 

S-a susținut de asemenea, de la înce- 
puturile retoricii, că A este o variantă a 
metaforei, şi astfel a rămas ea pina astăzi 
pentri mulți cercetători (BPL, PZL, 

CR). JDR1 aşază însă metafora în cate- 
goria RE ba spre deosebire de A, care 
e unul din “metalogismele” obţinute 

rin suprimare-adjoncţiune şi constituit 
recvent din metafore ori “sinecdoce 
articularizante” (ex. viclean - vulpe) 

R1, 205). În acest caz, precizează 
PRM, diferenţa dintre metaforă — care, 
ca trop, schimbă sensul cuvintelor — şi 
A — care, ca metalogism, intră în conflict 
cu realitatea — nu este aceea dintre cu- 
vînt şi frază: tensiunea din A ţine de 
context, de cod, nu de frază; adevărata 
diferenţă priveşte componenţa celor 
două tipuri de enunturi: cel metaforic 
comportă termeni nonmetaforici cu care 
termenul metaforic este în interacţiune, 
iar cel alegorie nu comportă decît ter- 
meni metaforici (PRM, 268). Nici HMR 
nu identifică metafora cu A, căci rapor- 
tul dintre ele nu e acela dintre o “inter- 
secțiune” unică (ex.: corabia desemnînd 
statul) si o suită de “intersecțiuni” (fur- 
tunile semnificînd războaiele civile, 

rtul fiind pacea şi concordia); A nu e 

äcutä din metafore, ci dintr-o “con- 
junctie de simboluri” (portul nu e o me- 
taforä, ci un obiect emblematic cu sem- 
nificatie abstractă, simbol al salvärii): 
“A e compusă din simboluri care gravi- 
tează într-o forţă asociativă comună: e o 
constelație de semne” (HMR, 69). 

Ca personificare singulară sau multi- 
plă şi, în acelaşi timp, metaforă dezvol- 
tată, A este definită de PZL, din perspec- 
tiva lingvisticii hjelmsleviene: în “ pla- 
nul literal”, substanţa expresiei sale e 
reprezentată de personificări ca subiec- 
te, iar forma expresiei, de metafore ca 
acţiuni; în “planul figurat”, substanţa 
conţinutului apare ca univers ideologic, 
iar forma conţinutului, ca propagare a 


metaforelor, rezultat al asociaţiilor 
(PZL, 198). 

După ce unii romantici, precum Ché- 
nier sau Goethe, au sesizat distanţa se- 
parînd A de simbol, problema a conti- 
nuat să fie dezbătută pînă azi. În A — 
afirmă BPL - “abstracţiunea însăşi e 
animată”, pe cînd în simbol “ un obiect 
concret (...) înlocuieşte abstractiunea” 
(BPL, 19). După HMR “A este mai a- 

roape de simbol ca de orice altă figură” 
HMR, 67), cu deosebirea că acesta din 
urmă nu ţine de naraţiune şi că în A 
există o serie de corespondențe — între 
fiecare element simbolizat şi echivalen- 
tul său simbolic —, nu numai una; A 

osedă însă toată “multivalenta simbo- 
ului, de unde valoarea sa literară” 
(HMR, 68-70). Studiind literatura me- 
dievală, P. Zumthor stabileşte mai multe 
puncte de divergență între cei doi ter- 
meni: A este un discurs constituit din 
elemente uşor de recunoscut, de rapor- 
tat la realitatea exterioară lor; simbolul 
comportă o relaţie obscură şi polivalen- 
tă între palierele lui semantice. A ope- 
rează un transfer de la particular la ge- 
neral, simbolul — de la particular la par- 
ticular. A tinde să se constituie virtual 
ca LH simbolul tine de artä (PZE, 
171-172). A şi simbolul au în comun 
totuşi proprietatea de a stabili o relaţie 
între un termen “real” şi un altul, care 
poate fi desemnat ca semn sau icon; spre 
deosebire de ele, “interpretarea figura- 
tă” stabileşte o relaţie între doi termeni 
concepuţi ca fiind la fel de reali. 

Mai puţin se vorbeşte despre deose- 
birea dintre A şi mit. Pentru R. P. War- 
ren, înţelesul ascuns al A e comunicabil 
în cuvinte şi ar putea fi exprimat ad 
litteram, ca o altă povestire, spre deose- 
bire de mit: “ Toate miturile ce exprimă 
aceeaşi idee fundamentală sînt A unul 
pentru altul, dar ele sînt formulări, 
exemplificări, şi nu A ale conceptului pe 
care-l personifică” (RWS, 279). Dimpo- 
trivă, MR — care vede totdeauna în A 
o naraţiune — consideră că “ sînt tot 
atitea A cîte mituri” şi dă ca exemplu o 
serie de mituri centrate pe A sustragerii 
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focului urmată de pedepsirea eroului, 
de la Adam la Faust (HMR, 74). 

Cf. METAFORĂ, METALOGISM, 
PERSONIFICARE, SIMBOL, SINEC- 
DOCĂ. 

Etim. Din fr. allégorie; gr. allegorein. 


MCp 


ALITERATIE 


(e: ALLITERATION; f: ALLITÉRA- 
TION; i: ALLITTERAZIONE; g: STA- 
BREIM, ALLITERATION; r: ALLITE- 
RATIA; s: ALITERACIÓN) 


A constă în repetarea unui fonem sau 
a unui grup de foneme în scopul obține- 
rii unei valori conotative datorită vir- 
tualitätilor de semnificaţie intrinsece. 
Locul de manifestare al A este configu- 
rafia inlaganatică, În cadrul acesteia, À se 
asociazä adesea cu elementele prozodice. 

Procedeele bazate pe recurenta foni- 
că au fost apreciate dara utilizate încă 
din antichitate. O referinţă în acest sens 
ne este oferită de lucrarea Orator a lui 
Cicero (PFF, 315). De-a lungul timpului, 
A a fost cunoscută sub numele de para- 
chreză, homeoproform, parhomeon. Uneori 
identitatea sa a fost stabilită prin opo- 
ape cu alte figuri fonice. Definind A ca 
reluare a sunetului inițial, Marcel Cres- 
sot rezervă termenul homeoteleuton pen- 
tru reluarea sunetului final (MCS, 22). 
Bernard Pottier observă că, atunci cînd 
termenul A este folosit în exclusivitate 
pentru repetifia sunetului consonantic, 

entru tratarea similară a vocalei se fo- 
oseste termenul asonanță (BPL, 19). 

În definițiile date A se insistă adesea 
asupra efectului imitativ rezultat din 
aglomerarea anumitor foneme într-o 
secvenţă dată (PFE, CKC). Pentru Pierre 
Fontanier este vorba de un “fel de ono- 
matopee” care “contribuie la imitarea 
fizică a obiectelor, la ceea ce se numeşte 


obişnuit armonie imitativă, (...) într-un 
cuvînt armonism” (PFE, 315). A apare 
deci ca echivalent al intrasememului 
propriu metaforei semantice, ca “imagi- 
ne iconică” a asemănării semantice 
(JCpPo 11/72, 444). Din acest motiv, 
Pierre Fontanier nu plasează A printre 
“figurile de dictiune”, ci o include în 
categoria gurilor de “elocuţie prin con- 
sonanţă” (PFF, 315). 

Unele definiţii sau comentarii (AVI, 
VJS, HMP!) semnalează acțiunea A ca 
organizator ritmic, muzical. După Jir- 
munski este vorba de “un principiu me- 
tric al compoziției prin care se delimi- 
tează şi se reunesc accentele metrice 
principale din vers” (VJS, 380). La rîn- 
dul său, Henri Meschonnic opinează că 
“A, şi mai larg, atacul consonantic, au o 
funcție de construcție si de ritm; o 
funcţie de semnal prin crearea unui lanţ 
sonor particular cu valoare în sine şi 
pentru sine (de unde pseudo-prozodia 
mecanistă a lui Valery); funcţia seman- 
tică de reliefare, de redundantä a sensu- 
lui este secundară în importanţă şi frec- 
venţă, confundîndu-se cu o funcţie imi- 
tativă rară (...) mai ales în versurile citate 
izolat” (HMP1, 78-79). 

Nuantärile aduse de observarea efec- 
telor imitative dezvăluie ca superfluă 
distincţia dintre consoane şi vocale în 
secvenţa aliterativă. Dacă ţinem cont de 
faptul că invariantul poate fi redus, prin 
diviziunea fonemului în trăsături dis- 
tinctive, doar la una din trăsăturile aces- 
tuia, obţinem o uniformizare a vocalelor 
şi consoanelor în virtutea prezenţei une- 
ia şi aceleiaşi trăsături, acustice mai cu 
seamă, în ambele clase de foneme. Iden- 
tificarea trăsăturii distinctive [+ grav] 

une alături fonemele [b], [p], [f], [v], 

m], [u] si [o] (RJL, 103-150. Analiza 
concentrației fonice din text pe baza da- 
telor puse la dispoziție de teoria fonolo- 
ga a lui Roman Jakobson si acceptată 

e unii poeticieni contemporani (DL, 
117-139) märeste sensibil dimensiunile 
con RENE aliterative. De altfel, în ca- 
zul À, variatiile de natură cantitativă 
înregistrează atît recurenţa unui singur 
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fonem cât şi aceea a unui grup consonan- 
tic, a unei silabe sau chiar a unui cuvînt. 
Din corpusul de exemple nu pot lipsi 
versuri ca “Prin vulturi vîntul viu vula” 
din Nunta Zamfirei de George Coşbuc, 
“Trei paşi la stînga binisor şi alţi trei paşi 
la dreapta lor” din acelaşi poem sau 
“Pour qui sont ces serpents qui sifflent sur 
vos têtes”, citat cu regularitate pentru a 
susține tehnica distribuirii fonemeïor cu 
valoare imitativă la Racine. 
Modalitätile de definire a A sînt dife- 
rentiate şi de acceptarea sau negarea 
intentionalitätii. Repetitiei de foneme i- 
dentice i se atribuie deci “scopuri stilis- 
tice” (BPL, 19) iar dispoziţia lor nu este 
nici “anarhică”, nici “aleatorie” (CKC, 
38). Semnificantul de conotaţie astfel 
obţinut “conotă discurs poetic”, “limbaj 
cu funcţie estetică, ludică, hedonistă” 
(CKC, 38). În schimb, pentru A.Belii, A 
“reprezintă suprafaţa unei imense con- 
structii sonore pe care ne-o sugerează 
valurile inconştientului” (LCT, 33). Dis- 
tribuirea fonemelor ca indici ai stilului 
are, în fonostilistica lui Pierre Leon, o 
funcţie impresivă, definită ca “presiune 
asupra auditoriului în vederea obţinerii 
unui anumit efect” (PLS, 17). Plasate în 
zona de intersecţie a formei şi a sensu- 
lui, valorile consonante ale A reduc, în 
parte, arbitraritatea semnului de- 
clanşînd astfel mecanismul figurii. Se 
ajunge la un “cratilism secundar” (CKC, 
33), acutizat în receptarea orală, care stă 
la baza unui semn conotativ bifacial. 
Una din feţe aparţine semnificantului 
de conotaţie — “femul sau complexul de 
feme recurente” — şi cealaltă, semnifica- 
tului de conotaţie, altfel spus “reprezen- 
tării fonice a denotatului” (CKC, 36). 
În dr antropologicä, mime- 
tismul mnemotehnic cu valenţe ritmice 
se explicä prin adecvarea la regulile bi- 
narismului fizic si functional propriu 
organismului uman. Retorica limbaju- 
lui cotidian înregistrează numeroase 
manifestări ale impulsului aliterativ tra- 
dus în paralelisme. Întîlnim adesea 
“două noţiuni înrudite (sinonimice sau 


contrastive) într-o formă gramaticală 
paralelă” (VJS, 381) ca în exemplele: 
Lust und Leid, schalten und walten, peu ou 
prou, multe şi mărunte, praf şi pulbere 
etc. Reduplicarea mimismo-fonetică a 
silabelor (fr. glou-glou, frou-frou, co-co; 
rom. pis-pis, tipa-tipa, teleap-teleap 
etc.) are la bază aceeaşi “mecanică uma- 
nă” bilateralizată, determinantă în crea- 
rea formulelor “muscular şi melodic ste- 
reotipate” (MJA, 203). În aceeaşi per- 
spectivă poate fi privită predilectia pen- 
tru versul aliterativ în perioada de de- 
buta literaturilor scrise, marcate încă de 
oralitate. Grefarea efectului descriptiv, 
intenţionat, pe cel funcţional, in- 
conştient, se poate pune în cazul delimi- 
tării specificului literaturilor germană şi 
scandinavă veche sau a literaturii Evu- 
lui Mediu francez ca marcă a stilului 
unei epoci. Un exemplu din cele mai 
convingătoare ne este oferit de un vers 
ca “Le pont et la porte passames” în care 
Chrétien de Troyes foloseşte fonemul 
[pl atât în scopuri metrice cît şi imitative. 

Ca semn conotativ, A ilustrează ten- 
dinfa la motivaţie manifestată difuz în 
enunţ şi percepută diferit din punct de 
vedere calitativ şi cantitativ de către re- 
ceptorii mesajului. Jean Cohen susţine 
că arbitraritatea este reală doar în cazul 
semnului izolat şi dispare de îndată ce 
acesta este încadrat în sistem (JCP, 78). 
Diferenţele de filtrare de către sens a 
trăsăturilor distinctive proprii foneme- 
lor din diverse sisteme fonologice atri- 
buie A calitatea de “fenomen de rezo- 
nantä mentală” (HMR, 251). 

Cf. METAFORĂ FONICĂ; MOTIVA- 
TIE; REPETIŢIE; PARONOMAZĂ; PO- 
DE ; ONOMATOPEE; PARACHE- 
ZA. 

Etim. Din lat. ad="la” + littera= “literă”. 
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AMBREIOR 


(e: SHIFTER; f: EMBRAYEUR:; r: OPOR- 
NOE SLOVO) 


Sînt numite A acele elemente ale co- 
dului al căror sens depinde de coordo- 
natele instanței de enunțare (protago- 
nisti, datare, loc de emitere etc.) incluse 
în mesaj. 

În lingvistică, termenul A a fost folo- 
sit de O. Jespersen în varianta lui engle- 
ză, shifter, cu înţelesul de “cuvînt al că- 
rui sens variază în funcţie de situaţie” 
(apud RJL, 178). Roman Jakobson l-a 
preluat într-o analiză a raporturilor din- 
tre cod şi mesaj, mai precis, asupra 
funcţionării lor dedublate. Mesajul poa- 
te trimite la cod, declanşînd relaţia 
M/C. La rîndul său, codul poate “am- 
breia” mesajul prin relaţia de tipul C/M 
folosindu-se în acest scop de elementele 
numite ambreiori (RJE, 196). 

În limba franceză, termenul A a fost 
pus în circulaţie de Nicolas Ruwet, tra- 
ducătorul lucrării Essais de linguistique 

énérale a lui Roman Jakobson. În stabi- 
irea echivalentului francez, s-a pornit 
de la limbajul tehnic în care embrayer 
corespunde lui to shift (a face legătura 
între un motor şi maşina pe care o pune 
în mişcare). 

După clasificarea lui Peirce (apud 
RJE, 179), A aparţin clasei “simboluri- 
lor-index” deoarece în funcţionarea lor 
se îmbină o regulă convenţională — eu, 
je, ich, I etc. au acelaşi sens — în virtutea 
căreia A sînt simboluri şi o relaţie exis- 
tentialä cu enuntarea, care le conferă 
calitatea de index. 

După raporturile stabilite în cadrul 
enunfului, R. Jakobson distinge două 
tipuri de A: conectorii care pun în raport 
doi termeni ai aceluiaşi enunţ şi desem- 
natorii (“designateurs”) care caracterizea- 
ză doar un termen al enuntului, procesul 
enunţării sau protagoniștii (RJL, 182). 

Principalii A sînt persoana, timpul, 
modul, testimonialul, determinarea 
spatio-temporalä, deicticele, în general. 


Categoria de persoană caracterizează 
protagoniştii enunţului prin raportare la 
protagoniştii procesului de enuntare. Da- 
torită caracterului lor ireversibil, “eu” şi 
“tu” pot fi, rînd pe rînd, “agent” si “pa- 
cient”, spre deosebire de persoana a treia 
căreia Emile Benveniste nu-i recunoaște 
calitatea de a specifica, denumind-o “la 
non-personne” (EBPI, 231). 

Timpul raportează rocesul 
enunfului la cel al enuntärii, iar modul 
informează asupra relaţiei dintre proce- 
sul enuntului şi protagonistii săi, prin 
referire la protagoniştii enunţării. Un 
loc aparte revine testimonialului care, 
prin referirea la spusele altei persoane, 
aliniază trei procese: al enuntärii, al 
enuntului şi al sursei de informaţie. 

Deicticele din axa “eu — aici- acum” 
se înscriu în seria A pentru că este im- 
posibil să li se determine referentul fără 
referire la protagoniștii discursului. 
“Aici” semnifică locul în care are loc 
comunicarea, “acum” îi precizează mo- 
mentul, “această carte” detaşează un 
obiect din continuumul referential, pen- 
tru a răspunde condiţiei de unicitate etc. 
(AGD, 86). 

A sînt în legătură cu “spaţiile menta- 
le” (GFM, 23). Ei probează capacitatea 
de construire şi de identificare, în acord 
cu indicaţiile furnizate de expresiile ling- 
vistice. Conectorii- pronumele, spații, 
timpul — fac parte din modelele cogni- 
tive idealizate, determinate de factori 
psihici, culturali sau pragmatici. Exem- 
plul “Hepatita nu e în salon. L-am văzut 
pe culoar.” nu lasă libertatea alegerii 
pronumelui şi impune punctul de vede- 
re medical. 

În textul literar, utilizarea A devine 
figură prin imposibilitatea situării cu 
precizie în context sau situaţie. Jean Co- 

en propune includerea A în domeniul 
retoricii sub numele de figuri “prin ca- 
rentä” (JCP, 156). În poem, statutul su- 
biectului este modificat iar identificarea 
cu autorul nu poate fi decît simplistă 
(CD, 9). În versurile “Sînt beat şi aş vrea 
să dărîm tot ce-i vis/ ce e templu şi-al- 
tar” scrise de Lucian Blaga, persoana 
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întâi trimite la poetul esenţial şi absolut. 
Ca figură, carena deliberată duce la o 
ignorare circumstantialä proprie uni- 
versului poetic. În acest caz, timpurile 
verbale, deicticele şi chiar numele pro- 
prii funcţionează ca mărci de “indeter- 
minare” (JCP). 

A permit, în general, completarea in- 
formatiilor necesare reusitei actului se- 
mic prin apelul la coordonatele mesaju- 
lui. În discursul poetic, acelaşi meca- 
nism funcţionează în condiţiile unei si- 
tuatii absente, declansind prin aceasta 
mecanismul figurii. 

Cf. DEICTIC; TEMPORALITATE; 
ENUNT; ENUNTARE. 

Etim. Din fr. embrayeur. 

MPv 


AMPLIFICARE sau 
AMPLIFICATIE 


(e: AMPLIFICATION; f: AMPLIFICA- 
TION; g: AMPLIFIKATION; i: AMPLI- 
FICAZIONE; r: RASPROSTRANENIE; 
s: AMPLIFICACIÓN) 


Dezvoltare a unei idei. 

1. Ca parte a discursului, A este, în 
retorica clasică, cea de a doua parte a 
concluziei (alături de enumeratio şi de 
commiseratio), destinată să scoată în evi- 
dentä poziţia oratorului şi să stîrnească 
indignarea sau entuziasmul ascultători- 
lor (cf. celelalte părţi ale discursului cla- 
sic: exordium, narratio, expositio, divisio 
etc.) (cf. PDR, 30). 

2. Ca modalitate a lui inventio, în teo- 
ria şi practica medievală A asigură tre- 
cerea de la implicit la explicit. Concepu- 
tă iniţial ca o “mutație calitativă”, A 
ajunge să desemneze o “extindere can- 
titativă” (cf. PZE, 78), recomandată de 
teoreticienii sec. al XII-lea şi al XIII-lea. 

3. Figură de retorică relungită care 
constă în reluarea aprofundată, într-o 


radatie spirituală, a elementelor unei 
E seriei, în scopul impresionării cît mai 
puternice a cititorului. H.Morier distin- 
ge A de acumulare care operează, în prin- 
cipal, prin simpla “enumerare de deta- 
li”, fără a grada mersul ideii şi tensiu- 
nea gîndirii (cf. HMR, 100-101). 

4. G. Genette foloseşte termenul cla- 
sic de A pentru a desemna “argumenta- 
rea generalizată” care constă în “sinte- 
za” şi “cooperarea” extensiei tematice şi 
a expansiunii stilistice, practici simple, 
rareori întilnite însă în stare pură (cf. 
GGP, 306). 

Cf. ACUMULARE; GRADATIE. 

Etim. Din lat. amplificatio. 

CDm 


ANAFORĂ 


(e: ANAPHORA; f: ANAPHORE; g: 
ANAPHER; i: ANAFORA; r: ANAFO- 
RA; s: ANÂFORA) 


Făcînd parte din vocabularul tra- 
ditional al figurilor retorice, A a fost 
revalorificată mai întîi în studiul grama- 
tical al sintaxei, ca procedeu de realizare 
a coerenţei frazei şi, de aici, în semiotică. 
Diversele definiţii ale A recunosc 
funcţia acesteia de reluare, la o anume 
distanţă, a unor elemente textuale pre- 
cedente. 

Înţelesul iniţial al termenului revine 
pînă în zilele noastre: “În stilistică, el 
desemnează repetarea unui cuvînt (sau 
aunui grup de cuvinte) la începutul mai 
multor versuri sau la începutul mai 
multor fraze succesive dintr-un text în 
proză” (BPL, 30; cf. GDE). Termenul de 
A este legat, în perspectiva tradiţională, 
de categoria mai vastă a “repetitiei” şi 
apare mai frecvent decît sinonimul său, 
"epanafora” şi decît antonimul “epifo- 
ră” sau “epistrofă”, care consistă în re- 

tarea cuvintelor în poziţie finală. Într-o 
lucrare consacrată exclusiv poeziei, V. 
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M. Jirmunski observă că reluarea are 
loc, în A, “la începutul grupurilor ritmi- 
co-sintactice” (VR, 152) şi face mai mul- 
te clasificări: după numărul cuvintelor 
repetate, A e mono-, bi-, trimembră sau 
dezvoltată; după poziţia în strofă, A e 
internă sau reluată în mai multe strofe; 
cînd sînt repetate numai structuri seman- 
tice şi sintactice, dar nu cuvinte, se vor- 
beste despre A semantică (VJS, 469, 474). 

În sintaxa modernă, termenul — frec- 
vent întrebuințat sub forma calificativu- 
lui “anaforic, -ă” — are un înţeles diferit. 
L. Tesnière îl definea drept “conexiune 
semantică suplimentară, căreia nu-i co- 
respunde nici o conexiune structurală” 
(LTE, 81): în exemplul “Alfred aime son 
pere” — „son este în conexiune semantică 
nu numai cu père, de care depinde struc- 
tural, dar şi cu Alfred, faţă de care, sub 
aspect structural, e independent; altfel 
spus A prezintă “un cuvînt vid în dicţio- 
nar, dar un cuvînt plin în frază, unde se 
umple cu sensul cuvîntului cu care este 
în conexiune anaforică” (cf. JKS1, 81). A 
poate însă depăşi cadrul frazei - obser- 
vă Tesnière —, în care caz “conexiunea 
anaforică” se stabileşte între fraze inde- 
pendente sintactic. Observaţii similare 
despre A sintactică se întîlnesc ulterior 
la BPL. 

Din circuitul sintaxei, termenul a tre- 
cut în semiotică, unde se raportează la 
coerenţa generală a textului. Plecînd de 
la LTE, Julia Kristeva caracterizează A 
drept structură fono-semantică, 
“funcţie de bază — indicativă, relationa- 
lă, vidă a textului semiotic general” 
(JKS1, 96). A contribuie, prin urmare, la 
construirea “spaţiului translingvistic” şi 
la fondarea “ştiinţei translingvistice”: 
“Conexiune semantică suplimentară, ea 
situează limba în text şi textul în spaţiul 
social care, intrînd într-o relaţie anafori- 
că, se prezintă şi el ca text” (JKS1, 82). 
Importantă este depăşirea nivelului 
frastic al semnului: “Problema unei 


ştiinţe translingvistice e aceea de a reda 
«unităţii» sale minimale (variabila) di- 
mensiunea pe care semnul a distrus-o, 
dimensiunea suplimentară structurii 
lingvistice, dimensiunea care transfor- 
mă limba în text, comunicarea în pro- 
ductie” (JKS1, 81). La fel, “A traversează 
şi desemnează spaţii străine suprafeţei 
lingvistice pronunţate sau copiate. Ea 
leagă limba (ceea ce este spus) de tot 
ceea ce este în afara limbii dar nu poate 
fi gîndit decât cu ajutorul limbii (ceea ce 
nu este spus). Ea este nestructurată, deci 
nepronunţabilă, tăcută, mută şi chiar 
nescrisă (...) Este supra-segmentală: ea 
este vidul ce leagă pronumele demon- 
strativ de obiectul demonstrat, propo- 
ziţiunea inciză de fraza completă, limba 
de ceea ce se practică prin mijlocirea ei 
în afara comunicării prezente” (JKS1, 
82-83). Această valoare evocatoare a A 
o face să apară drept element funda- 
mental al comunicării, care vine “înain- 
te precum şi după voce şi grafie” (JKS1, 
96). De aici, valorificarea ei în studiul 
expresiei literare, care face mereu să 
apară, dincolo de pagină, textele absen- 
te: “Limbajul poetic, orice text citational, 
visul, scrierea hieroglifică, se con- 
struiesc anaforic, sînt ireductibile la 
semn” (JKS1, 83). Pentru H. Plett, “pri- 
vită din punct de vedere sintactico-se- 
miotic, A nu are autonomie textuală, ci 
depinde de elemente semiotice ale tex- 
tului precedent ei, elemente pe care le 
înlocuieşte” (HPT, 63); printre elemen- 
tele anaforice sînt amintite pro-formele 
(pronume, pro-adverbe, pro-adjective, 
pro-propoziţii, etc), articolul (mai ales 
cel hotărît, trimiţînd la o informaţie an- 
terioară). Simetric, el vorbeşte, asemeni 
altor cercetători, despre “cataforă”, sau 
anticiparea unor elemente textuale ulte- 
rioare. În timp ce “epifora” sau “epistro- 
fa” clasică, antonime ale A, o desemnea- 
ză pe aceasta ca repetiţie în poziţie in- 
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versä, “catafora” tinteste mai departe, 
spre organizarea sintactică a textului. 
Cf. REPETITIE. 
Etim. Din fr.anaphore; gr. ana = “din 
nou” şi pherein = “a transporta”. 
MCp 


ANECDOTĂ 


(e: ANECDOTE; f: ANECDOTE, i: 
ANEDDOTO; r: ANEKDOT; s: ANÉC- 
DOTA) 


1. Povestire scurtă, cu caracter cel mai 
adesea hazliu, cu final neaşteptat si cu 
sens moralizator, a unui fapt dat de O- 
vestitor drept autentic şi inedit, din 
viața unor personalități (istorice, litera- 
re) sau a unor tipuri sociale. Are un 
pronunţat caracter concret şi pitoresc şi 
contribuie la caracterizarea convingă- 
toare a personajului respectiv, precum şi 
la reconstituirea atmosferei epocii. Cu 
această destinaţie, A a fost utilizată cu- 
rent de istoricii antici Plutarh şi Sueto- 
niu. Mai rar cu existenţă independentă 
(ASD, 25-26, vorbeşte despre ospecie sau 
gen anecdotic, ilustrate prin cule: eri de 
anecdote: Anekdota bizantinului Proco- 

iu din Cesareea — sec.IV, Novellino din 
Evul Mediu din care s-a inspirat Boccac- 
cio, la noi: O samă de cuvinte a lui Ion 
Neculce). A sînt îndeobşte incluse, mai 
ales în literatura modernă, în corpul 
unor texte istorice sau literare, în special 
memorii sau biografii. 

2. Termenul A mai apare uneori folo- 
sit pentru a desemna subiectul, schema 
narativă a unei opere epice (în proză sau 
chiar în versuri). 

Cf. NARAŢIUNE, POVESTIRE, SU- 
BIECT. , 

Ftim. Din gr. anekdota = “lucruri ine- 
dite”, prin filieră franceză. 

CDm 


ANTICLIMAX 


(e: ANTICLIMAX; f: ANTICLIMAX; g: 
ANTIKLIMAX; i: ANTICLIMAX; r: NI- 
SHODIASCEAIA GRADATIA; s: AN- 
TICLÍMAX) 


Opozitie, în acelaşi context (mai re- 
strîns: o frază, sau mai larg: întreaga 
compoziţie a unei opere) a două gradafti, 
una ascendentă şi cealaltă descendentă. 

Morier, studiind tipurile de gradatie, 
afirmă că termenul A poate desemna şi 
numai o gradafie regresivă (gradatie ai 
cărei termeni descresc valoric) (cf. 
HMRi, 112). 

Cf. CLIMAX, GRADATIE. 

Etim. Din gr. anti, marcînd opoziţia şi 
klimax = “scară” (în vechea retorică = 
gradatie). 

CDm 


ANTIFRAZĂ 


(e: ANTIPHRASIS; f: ANTIPHRASE; g: 
ANTIPHRASE; i: ANTIFRAS; r: ANTI- 
FRAZ; s: ANTIFRASE) 


1. A este o figură de retorică care 
constă în “folosirea unei expresii (sau 
fraze întregi) (după unii specialişti, a 
unui întreg enunţ, n.n.) cu un sens con- 
trar celui obişnuit” (BPL, 31), i ale ce 
s-arsitua astiel- dacă contextul lingvis- 
tic sau extralingvistic nu ar interveni 
pentru a face posibilă perceperea “aba- 
terii” — în poziţie opusă faţă de gîndirea 
noastră. 

Grupul y o include printre formele de 
metalogism (figuri de gîndire) obţinute 
prinsuprimare-adjonctiune (cf. JDR, 208). 

A poate fi plasatä (cf.MCS, 49) printre 
modalităţile de folosire conştientă şi 
afectivă a improprietăţii termenilor. 

A este îndeobşte folosită în scopuri 
eufemistice sau ironice. De aceea ea este 
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eu separabilă de figurile respective 
eufemismul, ironia). Morier (HMRI, 114) 
consideră termenul de A sinonim cu cel 
de ironie. Grupul u (JDR, 208) recunoaşte 
dificultatea de a distinge A de eufemism. 
Gh. N. Dragomirescu (GDM, 1 7) con- 
sideră că A nu este o figură de sine 
stătătoare, termenul respectiv fiind nu- 
mele generic pentiu ironie, eufemism, li- 
totă (cf. Dumarsais, Les tropes. Avec un 
commentaire raisonné... par M. Fontanier, 
1918), ceea ce-i permite să vorbească 
despre A eufemistică, A litotică şi A 
ironică. 
A îndeplineşte o funcţie import î 
structura Pali a aia cf. EDS). 
2. Definită semiotic, A “corespunde 
substituţiei, în cadrul unei unităţi sin- 
Es gs datei a două seme posedînd 
utin două se ictorii” 
AD. semne contradictorii 
Cf. IRONIE, EUFEMISM, LITOTĂ. 
ir Prin gr. antiphrasis = “desemna- 
a unui lucru prin co; i "pri 
ee tepe te 


CDm 


ANTIMETABOLĂ 


(f: ANTIMETABOLE; g: ANTIMETA- 
BOLE; i: ANTIMETABOLE; r: ANTI- 
METABOLA) 


„Retorica tradiţională defineşte A ca 
figura prin care este repetat, în ordine 
inversă, un număr de termeni; ea apare 
uneori şi sub numele de “antimetateză” 
sau antimetalepsă”. Cele mai multe A 
sînt, după H. Morier, parţiale, căci nu 
reiau decît puţini termeni, rare fiind A 
totale, recum adagiul care servea drept 
exemplu în definițiile antice ale figurii: 

ger nec vive ut edas” — “Mänîn- 
că pentru a trăi, nu trăi pentru a mînca” 
- EIMR, 113). După pre cercetätor, 
A comportă două tipuri, exprimînd, 
unul, universalitatea unui adevăr vala- 


bil “de oriunde l-ai apuca”, iar celălalt, 
o inversare a ordinii corespunzând celei 
a ideilor. Primul tip fiind caracterizat ca 
familiar şi comic, este probabil că la al 
doilea s-a referit FHM atunci cînd a 
situat A în tabloul final al figurilor prin- 
tre elegante”, mai precis printre cele 
simetrice. La rîndul său, GDE socoteste 
că prima specie este defapt oaltă figură, 
conversia”, numai a doua fiind adevă- 
rata A; conform distinctiilor sale, modi- 
ficarea înţelesului generează trei tipuri 
de A, care fie că “exprimă acelaşi feno- 
men (fenomenul dat, cu altă nuanţă de 
sens, este egal cu sine însuşi), fie feno- 
mene analoage, fie chiar fenomene anti- 
tetice”. Presupunînd deci, o gamă largă 
de modificări semantice şi nu doar, cum 
sa sinus uneon, omea antiteti- 
„A e una din “figurile r itiei” 
(GDE, 40-42). 5 pi 
Pentru grupul din Liège, A este un 
metasemem obținut prin adjonctiune re- 
petitivă, unde cuvîntul reluat în sintag- 
me simetrice are sensuri diferite. Spre 
deosebire de metaforă, care este un me- 
tasemem prin suprimare-adjoncțiune si 
unde polisemia e doar evocată, nu pre- 
zentă în mesaj, în cazul A mesajul îşi 
asumă toate sensurile, izolîndu-le sin- 
tactic. Aceasta este si situația figurilor 
vecine care, împreună cu À, operează “o 
aditionare a tuturor semelor ce compun 
cele două sensuri distincte”, şi care ar 
putea fi reunite într-o figură mai cuprin- 
zătoare, “arhilexia”. Deosebirile între 
subspeciile de arhilexie privesc acordul 
sensurilor (în A, sensurile sînt compati- 
bile, în antanaclază, nu) şi numărul cu- 
vintelor (A reia acelaşi cuvînt în două 
sensuri, atelajul le reuneşte într-unul 
singur). Dintre cele trei metasememe 
prin adjoncţiune — antanaclaza, atelajul 
şi A — acesta din urmă este “cel mai 
putin marcat” (JDR1, 180-181). Prin ur- 
mare, A este în primul rînd o figură 
logică din categoria celor cu incidenţă 
asupra semanticii, iar nu una preponde- 
rent sintactică, precum în definiţia clasi- 
că. Rezervat unei figuri destul de rare, 
termenul lipseste din tabloul general al 
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figurilor retorice stabilit de grupul bel- 
gian (DR, 64-65). Statutul säu este cu 
att mai delicat cu cît este mai prestigios 
termenul opus ca formulare — metabola 
_ care denumeşte, pentru JDR1, toate 
figurile retorice: A ar evoca, prin con- 
trast, un univers al non-figurii. 

Cf. ANTANACLAZĂ, ATELAJ, CHI- 
ASM, REPETIŢIE. 

Etim. Din fr. antimetabole; gr. antimeta- 
bole = “răsturnare”, “schimbare în sens 
contrar”. 

MCp 


ARTICULARE 


(e: ARTICULATION; f: ARTICULA- 
TION; g: ARTIKULATION; r: ARTIKU- 
LEATIA) 


a) În fonetică, prin A, se înțelege an- 
samblul mişcărilor executate de organe” 
le vocale pentru a determina forma di- 
feritilor rezonatori la trecerea aerului 
prin laringe şi deci şi natura undelor 
sonore utilizate pentru producerea unei 
combinatorii a sunetelor limbajului, 
combinatorie necesară în constituirea 

lanului expresiei. 

Ferdinand de Saussure se referă pe 
larg la etimologia termenului: în latină, 
articulus înseamnă “membru, parte, 
subdiviziune într-o înlănțuire de lucruri” 
(ESC, 26). În materie de limbaj, el consi- 
deră că A poate desemna fie subdivizi- 
unea lanţului vorbirii în silabe, fie sub- 
diviziunea lanţului semnificaţilor în 
unităţi semnificative, chestiunea apara- 
tului vocal fiind deci secundară în această 

roblemă. În cea de-a doua acceptie a 
termenului, se poate spune că nu limba- 
jul vorbit este specific omului, ci facul- 
tatea de a constitui o limbă, adică un 
sistem de semne distincte corespunzînd 
unor idei distincte (FSC, 26). Prin urma- 
re, limba este considerată ca domeniu al 
A, întrucît fiecare termen este un articu- 


lus, unde o idee se fixează într-un sunet, 
iar sunetul devine semnul unei idei. 
Studiind modalităţile de producere a 
sunetului, Saussure consideră nec ră 
şi suficientă prezenţa a doi factori: expi- 
ratia şi A bucală. Alţi doi factori — Vi- 
bratia laringelui şi rezonanţa nazală — 
pot interveni în chip facultativ. Clasifi- 
carea sunetelor se întemeiază ast fel pe o 
concepţie diferită de cea în uz ~ clasifi- 
carea sunetelor conform locului A lor — 
în măsura în care, oricare ar fi locul A, 
aceasta prezintă întotdeauna un anumit 
grad de deschidere între cele doua limite 
extreme (închiderea completă şi deschi- 
derea maximă); pe această bază, Saussure 
clasifica sunetele în şapte categorii. 
Analizind emisiunea sunetelor în 
funcţie de A laringelui, specialiştii par a 
accepta astăzi un clasament articulato- 
riu CĂ vocalelor şi consoanelor în funcţie 
de două coordonate: modul de À, adică 
maniera în care aerul se scurge (V ibratia 
coardelor vocale, deschiderea mai mare 
sau mai mică a canalului expirator) şi 
punctul de A, adică locul unde se situea- 
ză îngustarea canalului expirator. 
Astfel, în cazul consoanelor, modul de 
A este maniera în care se efectuează 
trecerea aerului provenind din plamini 
rin canalul expirator: pe de o parte, 
coardele vocale pot vibra sau nu (5010- 
rele şi surdele), pe de alta, canalul Exp 
rator din cavitatea bucală poate fi închis 
(ocluzivele) sau numai îngustat (spiran- 
tele şi constrictivele). Trecerea aerului 
prin cavitatea bucală nefiind liberă, cla- 
samentul se face după modul de A (gra- 
dul de deschidere şi sonoritate) şi după 
locul A, adică locul unde se produce 
barajul parţial sau total. În ce priveşte 
vocalele, modul de A se caracterizează 
printr-o deschidere mai mult sau mai 
utin redusă a canalului expirator în 
cavitatea bucală şi rotunjirea sau înde- 
părtarea buzelor. Punctul de A estezona 
dinaintea sau din spatele cavităţii buca- 
le; ridicîndu-se înspre palat, laringele 
schiteazä în acelaşi hmp o mişcare 
înainte sau înapoi. Vocalele sînt sunete 
pronunțate prin continua eliberare a ca- 
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nalului bucal, iar mişcările limbii permit 
utilizarea unui prim criteriu de clasifi- 
care: punctul de A, care desemnează 
locul spre care se îndreaptă limba. 

b) În sintaxă, postulatul saussurian al 
arbitrarităţii semnului l-a determinat pe 
André Martinet, de pildă, să recurgă, 
întemeindu-se pe conceptul de alegere, 
la noţiunea de dublă A a imbajului. Din 
perspectiva primei A, limba jul este for- 
mat din moneme, unități semnificative 
elementare, dotate cu formă verbală şi 
cu sens; la rîndul lor, monemele sînt 
constituite din unităţi a căror funcţie 
este pur distinctivă, fonernele. Orice 
enunț se articulează în plan linear în 
unităţi dotate cu sens (unităţi semnifica- 
tive, fraze, sintagme, cuvinte etc.), cele 
mai mici fiind numite moneme (sau 
morfeme). La rîndul lor, monemele se 
articulează în interiorul semnificantului 
în unităţi lipsite de sens (unităţi distinc- 
tive), cele mai mici fiind fonemele, în 
număr limitat pentru fiecare limbă în 
parte. Descrierea lingvistică va rezulta 
Prin urmare din îmbinarea a două com- 

ponente: fonologia, pe de o parte, axată 
pe studiul celei de-a doua A (se întoc- 
meşte lista fonemelor şi se indică regu- 
lile ce comandă combinarea lor) şi sinta- 
xa (consacrată primei A: se întocmeşte 
lista monemelor, indicîndu-se, pentru 
fiecare în parte, funcţiile pe care le poate 
îndeplini în interiorul enunţului prin 
clasificarea pe categorii cu funcţii de 
tice). Acestor două domenii, ce descriu 
alegerile oferite de limbă, li se adaugă 
alte două, indispensabile, deşi margina- 
le din punct de vedere teoretic, ce arată 
condiţiile impuse de limbă pentru ma- 
nifestarea alegerilor: un studiu fonetic 
menit a determina trăsăturile non-perti- 
nente ale fonemelor şi un studiu morfo- 
logic ce va indica modul în care mone- 
mele se realizează fonologic după con- 
textele în care apar. Avantajul dublei A 
este considerabil: cu un număr relativ 
restrâns de foneme este posibilă forma- 
rea, prin combinări, a unui număr neli- 
ritat de unităţi semnificative. Dubla A 
evită supraîncărcarea memoriei şi per- 


mite o economie a eforturilor la emisia 
şi percepţia mesajului. Este astfel posi- 
bil, pornind de la cîteva zeci de foneme 
ale căror posibilități de combinare sînt 
departe de a fi toate exploatate, să se 
formeze cîteva mii de moneme ale căror 
diverse combinări vehiculează infinita- 
tea mesajelor lingvistice într-o limba 
dată. Deşi dubla A apare drept o carac- 
teristică a limbajului oral (şi scris) ce i-ar 
conferi un statut unic şi incomparabil cu 
vreunaltul din ansamblul sistemelor se- 
miologice, s-a remarcat existența acestei 
caracteristici şi la alte sisteme de comu- 
nicare, Sistemul de notare numerică, de 
exemplu, este şi el dublu articulat, la 
cele două nivele : al numerelor şi al 
cifrelor, UET arăta că, în anii ‘60, semio- 
tica a fost dominată de o periculoasă 
tendință verbocentrică, datorită căreia 
demnitatea de limbaj era recunoscută 
doar sistemelor care prezentau (sau pă- 
reau să prezinte) caracteristica dublei A. 
S-a demonstrat însă existenţa altor siste- 
me cu dublă A, cu nicio A sau chiar cu 
o triplă A. UET conchide că diferitele 
nivele de A ale diverselor sisteme sînt 
greu de statornicit în abstract. În unele 
cazuri, ceea ce dintr-un anumitpunct de 
vedere apare ca fiind element al primei 
A, devine, dintr-un alt punct de vedere 
(UET 300), element al celei de-a doua A. 
c) În stilistică s-a avansat ipoteza că A 
nu reprezintă nimic altceva decât ex- 
loatarea stilistică a masei sonore (MCS, 
9), în măsura în care constituie un ele- 
ment susceptibil, parţial cel puţin, a 
adăuga sau înlătura ceva din impor- 
tanta masei sonore. În afara informații- 
lor pe care ni le furnizează despre cultu- 
ra sau educația celui care vorbeşte, A 
situează faptul într-un plan al banalu- 
lui, al rarului, al secundarului sau 
esenţialului; A traduce importanţa acor- 
dată lucrurilor cît şi interlocutorului 
(MCS, 28). 

d) Prin extensie de sens, A desemnea- 
ză orice activitate semiotică a enun: iata- 
rului sau, dacă nereferim la rezultatul 
acestei activităţi —, orice formă de acti- 
vitate semiotică creatoare de unităţi, în 
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i timp distincte şi combinabile. A 
e dea la organizarea (linearä sau 
nu) a unităților recurente recognoscibile 
ale unui sistem semnificant într-un mesaj. 

e) A. J. Greimas se sprijină, atunci 

cînd analizează constituentii un iversului 
semnificant, pe conceptul de A semică; 
relaţiile ce se stabilesc între seme gene- 
rează o structură elementară a semnifi- 
catiei. Aceasta poate fi descrisă fie sub 
formă de axă semantică, fie sub aceea de 
A semică (AGS:1, 22). Problema modului 
de existenţă a A semice este una dintre 
cele controversate. Partizanii binaris- 
mului (cf. Jakobson) consideră că o axă 
semantică se articulează în două seme 
desemnate prin marcat vs nemarcat: or, 
s-au găsit opoziții (cum ar fi băiat vs. 
fată), binare si ele, în care A nu se mai 
face după schema s vs non-s. Brøndal 
semnalează structuri elementare ce 
comportă un al treilea termen, termenul 
neutru. Schema A devine astfel pozitiv 
vs neutru vs negativ sau pozitiv vs com- 
plex vs negativ; o astfel de schemă, deşi 
în esenţă tot binară, serveşte mai bine 
unei descrieri exhaustive. Analizînd 
relaţia formă/: substanţă, AJ. Greimas 
ajunge la concluzia că “A semice ale 
unei limbi constituie forma sa, în timp 
ce ansamblul axelor semantice îi traduc 
substanţa” (AGS1, 26). 

L. Hjelmslev restrînge sensul terme- 
nului de A (“vom putea numi (...) ana- 
liza unui sistem A”) (LHP, 45) în opo- 
zitie cu diviziunea, care se referă la ana- 
liza unui proces. În concepţia sa, terme- 
nul de A şi cel de diviziune corespund 
distinctiei dintre părţi şi membri (LHP, 
44-45). 

Cf. ARTICULARE SEMICĂ, AXĂ SE- 
MANTICĂ, COMBINATORIE, DE- 
SCRIERE, ENUNTIATAR, FONEM, FO- 
NETICĂ, FONOLOGIE, FORMĂ, MO- 
NEM, SEMANTICITATE, SEM, SEMNI- 
FICATIE, SINTAXĂ, STILISTICĂ, 


STRUCTURĂ ELEMENTARĂ, SUB- 
STANTÀ. Ă 
sala Din a articula; fr. articuler; lat. 
articulare. 
M]n 
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(e: AUTOBIOGRAPHY; f: AUTOBIO- 
GRAPHIE; g: AUTOBIOGRAPHIE; i: 
AUTOBIOGRAFIA; r: AVTOBIOGRA- 
FIA; s: AUTOBIOGRAFÍA) 


utobiografia este o narațiune auto- 
diane, bazată pe un locutor unic și pe 
o focalizare ses pa. Feroaana: piepie 
intä aici “marca” principală ci enti- 
fica enul” rule (MRE, 292). Acest 
tip de discurs presupune, de cele mai 
multe ori, o identitate între eul naräto- 
rului şi cel al autorului, a cărei primă 
expresie este numele propriu înscris pe 
agina de titlu. Posibilitate de articulare 
intre persoană şi discurs, acest nume 
este si primul indice metatextual paria: 
tor de semne instituționale (alături de 
titlu, subtitlu şi partea introductivă a 
textului). 3 

Ca formă literară, A se impune la 
sfîrşitul secolului al XVIII-lea, rin ope- 
rele lui J.-J.Rousseau, Goet e, ci 
dsworth, Alfieri. Confesiunile Sfîntului 
Augustin şi Eseurile lui Montaigne sînt 
cele mai cunoscute texte ce compun 
preistoria genului. Termenul A nu este 
totuşi înregistrat în dicţionare decît în a 
doua jumătate a secolului al XIX-lea. 

A este una din cele mai studiate for- 
me ale literaturii subiective. Panorame- 
le istorice şi cercetările psihologice îşi 
limitau însă comentariile la probleme 
ca: veracitatea şi limitele sincerităţii, fe- 
nomenologia memoriei şi tehnicile de 
autoanaliză, posibilităţile cunoaşterii de 
sine şi cele ale publicării antume sau 
postume, construirea personalităţii Şi 
căutarea sensului existenţei. În studiile 
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actuale, două orientări fundamentale — 
poetica şi sociocritica — au permis, 
graţie mai ales metodelor lingvistice, să 
se stabilească criterii mai precise care 
definesc A ca gen, principalele sale tră- 
sături textuale, legile sale de functiona- 
re, normele care guvernează afirmarea 
ei, ca şi legitimitatea A în cadrul insti- 
tuţiei literaturii. 

„Dacă Georges Gusdorf (în PLA), Phi- 
lippe Lejeune (PLA, PLP, PLJ) şi Tzve- 
tan Todorov (TTD) susţin ideea unui 
gen autobiografic autonom, alţi cercetă- 
tori vorbesc despre un gen în curs de 
constituire (SR, GMA) sau despre o 

explozie a genurilor”, o “limită spre 
care se tinde” (Jean Lecarme în SBL, 
322-323). Ph. Lejeune consideră că defi- 
nifia A implică intervenţia unor elemen- 
te ce tin de categorii diverse: forma lim- 
bajului (povestire retrospectivă în pro- 
ză) (PLF, 14), subiectul tratat (“viaţa 
privati sau “viața interioară”) (PLP, 
331), situaţia autorului şi poziția narato- 
rului şi, în primul rînd, contractul de 
identitate, sau pactul autobiografic, o 
anumită atitudine (găsirea unui “model 
structurat” (PLP, $D şi organizarea 
amintirilor pentru obţinerea unei conti- 
nuitäti), în sfîrşit, “perspectiva cititoru- 
lui” (PLP. 33). 

Diferitele încercări de definire a ge- 
nului autobiografic (PLJ, G.Gusdorf, 
JSR, GMA) reunesc aceste puncte de ve- 
dere multiple insistind asupra proiectu- 
lui autorului dea cuprinde şi de a înţele- 
ge propria sa viață” (PLA, 128) în tota- 

itatea ei; sînt puse în evidenţă ideea de 
construcţie, de unitate, de “sinteză a eu- 
lui” (PLĂ, 19) într-o adevărată “tentati- 
vă de ordin mitologic” (PLA, 84), pre- 
cum şi intenţia de a transmite o “viziune 
asupra lumii” (PLP, 200). 

Literatura subiectivă nu alcătuieşte 
un ansamblu coerent; diversele ei forme 
prezintă caracteristici comune, dar şi ni- 
vele diferite de intimitate şi mărci speci- 
fice (contextuale şi metatextuale). Se re- 
marcă astfel coexistenta tipurilor tra- 
ditionale si a cazurilor extreme, ca de 
exemplu: forma întărită a discursului 


autodiegetic, dar şi naraţiunea la per- 
soana a [I-a şi a III-a, sau chiar dispariţia 
povestirii şi înlocuirea ei cu un monolog 
care transcrie doar gîndurile naratoru- 
lui. Introducînd efecte de teatralizare şi 
de distanfare, aceste tipuri mai rare pun 
în valoare “complexitatea modelelor 
existente sau posibile în autobiografie” 
(PLP, 19). 

Ambivalenta statutului narativ al 
unor opere, varietatea vocilor care aco- 
peră eul autobiografic şi prezenţa unor 
specii intermediare pun sub semnul în- 
trebării valabilitatea clasificărilor rigu- 
roase. Au existat şi tentative de ierarhi- 
zare a literaturii autobiografice, potrivit 
unor criterii psihologice şi stilistice (JSR, 
PLA, GMA). Operele care intră în sfera 
discursului autobiografic au fost con- 
fruntate cu alte texte referentiale (bio- 
gra fia, reportajul, însemnările de călăto- 
rie) sau de imaginaţie, subliniindu-se 
însă permanent caracterul vag al limite- 
lor de demarcaţie, împrumuturile care 
se stabilesc de la un gen la altul şi, mai 
ales, subiectivitatea oricărei întreprin- 
deri de acest fel. 

„Genul cel mai apropiat de A, în s 
cial sub raportul tehnicii literare, rămîne 
romanul, cu o menţiune particulară 
pentru romanele-memorii, foarte răs- 
pîndite în secolul al XVIII-lea, ca si pen- 
tru romanul personal romantic (numit 
şi roman intim, roman autobiografic, To- 
man al individului, povestire confi- 
dențială sau, mai nou, auto-povestire). 
Persoana I este aici, ca şi în A, “semn al 
unei conştiinţe centrale care organizea- 
ză povestirea”, “instrumentul propriu 
unei perspective interne” JRR, 9). pre 
deosebire însă de cel ce redactează o A, 
autorul naratiunilor menționate tinde 
să dispară, fiind înlocuit de un personaj- 
narator, “însărcinat cu narațiunea” şi 

dotat cu o parte din puterile scriitoru- 
lui”; el “ordonează lumea din jurul său şi 
devine centrul acestei lumi” 127). 

Poeticianul Philippe Lejeune a impus 
n pre de spațiu autobiografic; terme- 
nul vizează strategia textului subiectiv 
în ansamblul creaţiei unui autor. Spaţiul 
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autobiografic presupune existența unei 
rețele de relații între diverse cărți ale 
aceluiaşi scriitor, care tind să formeze 
unsistem, un “joc” sau o “arhitectură de 
texte” (PLP, 165). Grație acestor “ediții 

bilingve”, cum le interpretează Ph.Le- 

jeune, în care diferite tipuri de scrieri — 

ficționale si non-fictionale — reprezintă 

una pentru cealaltă “textul” şi “traduce- 

rea” (PLA, 67) aceleiaşi realităţi, autorul 
îşi obligă cititorul să privească dintr-un 
punct ie vedere autobiografic întreaga 
sa operă. Această scriitură dublă oferă o 
impresie de “relief” sau de “stereogra- 
fie” (PLP, 41). 

Michael Riffaterre (MRE, 292) stabi- 
leste douä conventii fundamentale ale 
genului autobiografic, în forma sa clasi- 
că: a) dihotomia autorului — în acelaşi 
timp subiect şi obiect — şi b) imitarea 
realităţii organizată după o axă tempo- 
rală. Se poate observa că statutul lingvis- 
tical persoanei gramaticale - care, după 
Emile Benveniste, determină cu adevă- 
rat subiectivitatea limbajului — este di- 
rect legat de sistemul timpurilor, A 
fiind, prin excelenţă, “reconstituirea 
unei vieţi în timp” (Georges Gusdorf, în 
PLA, 227). Timpul scriiturii — sau tim- 
pul textului — diferit de cel din alte ope- 
re subiective (jurnal intim, corespon- 
dentä), implică prezenţa a două “euri”, 
unite dialectic, dar care ţin de două ni- 
vele diferite de enuntare. Există, pe de o 
parte, un eu al prezentului (eul narator, 
subiect al scriiturii), iar, pe de altă parte, 
un eu al acţiunii, care trimite în mod 
obligatoriu la trecut. Regimul temporal 
al retrospectiei autobiografice este foar- 
te labil. Naratorul sate practic folosi 
toată gama timpurilor gramaticale prin 
alternarea prezentului cotidian (sau 
naraţional), considerat gradul 0 al timpu- 
rilor, cu diverse momente ale trecutului. 

Criteriile gramaticale (de referinţă şi 
de enunţare) domină astfel diferite cla- 
sificări ale A, în timp ce în cazul jurnalu- 
lui intim sau al corespondenţei se reţine 
ca definitoriu conţinutul notatiilor. Aceste 
criterii formale reuşesc să împingă pe al 


doilea plan, i puţin importantă, 
chestiunea odei (ca, de exemplu: 
existentialistä sau psihanaliti A). 
Problema funcţiilor devine criteriul 
esenţial în definirea şi clasificarea A pro- 
puse de Elisabeth Bruss (EBa Po, 17/74, 
17-18). Punctul ecare este noţiunea 
de “act ilocutori:“”, “tipul de acţiune la 
care textul se raportează”, “contextul”, 
“natura elementelor” care participă la 
transmisia sa. Aceste aspecte functiona- 
le permit o diferenţiere a naraţiunii au- 
tobicgrafice faţă de alte tipuri de poves- 
tire, celelalte criterii, deja citate, fiin- 
du-le subordonate. Funcţia sa generică 
are un caracter istoric, A evoluînd cu 
timpul, dobîndind calitate de “formă 
literară specifică” (EBa Po, 17/74, 22) şi 
înlocuind alte tipuri de discurs. Acest 
proces are drept rezultat schimbări în 
natura particularităţilor textuale, a valo- 
rii literare a genului autobiografic. 
Funcţia de bază a textului autobio- 
grafic este cea cognitivă; el are un carac- 
ter inițiatic şi vizează, mai ales, o “de- 
scriere antropologică” (G.Gusdorf, 
Ph.Lejeune), avind, în acelaşi timp, rolul 
de a stabili o comunicare, de a transmite 
un mesaj. Fiind o formă a povestirii, A 
pune cu mai multă acuitate decit celelal- 
te scrieri personale problema tipului de 
cornunicare şi cea a raportului continuu 
care există între subiectiv şi obiectiv, în- 
tre narator şi cititor. În cele mai multe 
cazuri, prezenţa unui interlocutor “con- 
feră discursului motivaţia sa” (JSR, 91), 
chiar dacă adevărata comunicare nu se 
vealizează decît într-o a doua etapă, 
după publicarea textului. Intervine 
acum şi o relaţie ternporală mai comple- 
xă; timpului experienţei şi timpului ex- 
presiei li se adaugă timpul lecturii. 
Confesiunea personală este dublată, 
aproape întotdeauna, de un carnet de 
scriitor, cea de a treia funcţie a textului 
autobiografic fiind funcţia critică. Între 
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memorialist şi creator se stabileşte astfel 
o unitate spirituală durabilă. Potrivit 
tui Michel Leiris — autorul 
a din cele mai originale ansambluri 
autobiografice contemporane — opera 
<tivă nu este numai un “act în ra- 
ne” sau un “act în raport cu 
i şi un “act pe plan literar”. 
Į use şi alte două funcţii ale 
textului autobiografic: cea expresivă şi 
rea emotivă 

Scriitorul nu poate avea în povestirea 
à retrospectivă aceleaşi preocu- 
stice ca în operele de ficţiune, 
deşi textul autobiografic a fost întotdea- 
una privit atit ca o practică egotistă, cât 
şi ca o practică a limbajului. “Eul atent 
pumai ta el însuşi nu se va mai gândi nici 
la operă, nici la limbajul unealtă” (JSO, 
234). Au fost puse la îndoială, pe de o 
parte, literaritatea scrierilor autobio- 
grafice (principalele argumente fiind 
fluctuatia frontierelor între diverse ge- 
nuri intir şi între acestea şi genul 
romanesc, ca şi coexistenta funcţiilor li- 
terare şi non-literare ale acestor texte), 
iar, pe de altă parte, criteriul autentici- 
tății, esenţial în estetica literaturii perso- 
nale. Frica de ficţiune şi de artificiu sau 
de acea coerenţă care nu există în reali- 
tate şi care contrazice legile sinceritätii 
pirideşte pe autorii scrierilor subiective. 
“Lipsa de formă” devine, în mod para- 
doxal, însuşi “semnul literaturii din 
această clasă” de texte (PLE, 133). 

În A, “confidentä organizată literar” 
(Maurice Nadeau), intervine totuşi, cel 
puţin parţial, o elaborare, o recon- 
strucție, cerută de procesul de “trecere 
de la experienţa imediată, la conştiinţa 
ei în amintire” (G.Gusdorf, în PLA, 227), 
de diferenţa care se instaurează între 
istorie şi povestire. Se observă mai întîi 
o înlănţuire tematică a fondului mne- 
monic, decupajul episoadelor şi orches- 
trarea motivelor. “Felul în care autobio- 


graful îşi ordonează textul reflectă de- 
prinderile sale estetice şi epistemologi- 
ce” (EBa Po, 17/74, 23). Putem descope- 
ri aici şi relaţiile privilegiate ale A cu 
naraţiunea ficțională. A face parte din 
categoria genurilor de frontieră, “refe- 
renfiale la nivelul pactului”, dar “roma- 
neşti prin procedee” (PLJ, 170). 

Retinem şi distincţia pe care o face M. 
Riffaterre (MRE, 296) între două tipuri 
de memorii şi de autobiografii: narative 
şi poetice. Primele texte urmăresc o cro- 
nologie mai mult sau mai puţin exactă 
şi au, mai ales, un efect emoţional; cele- 
lalte, realizate prin analogii, au o valoa- 
re arhitecturală. Această organizare 
afectivă profundă, care nu urmăreşte un 
itinerar precis, se bazează pe o alter- 
nanfä a vocilor narative, pe dialogul în- 
tre diverse momente ale trecutului şi 
prezentului, elemente care introduc un 
fenomen de dublă focalizare. A situa 
faptele contemporane în lumina aminti- 
rii poate reprezenta şi o condiţie pentru 
dobîndirea veridicitätii autobiografice, 
datorită perspectivei care se obţine. Ten- 
tativa de a reînvia un univers dispărut 
sau o experienţă integrală de artist este 
legată de calitatea esenţială a memoriei 
de a constitui “semnul unor afirmaţii, 
una din posibilităţile noastre de a fi în 
lume” (GGMP, 402). 

Dacă la începuturile sale textul auto- 
biografic a luat ca model narativ roma- 
nul la persoana I, în epoca actuală se 
remarcă o reînnoire a tehnicii romaneşti 
prin A, “genul propriu societăţii noas- 
tre” (TTD, 59). 

Cf. PACT AUTOBIOGRAFIC; BIO- 
GRAFIE; ROMAN; JURNAL INTIM; 
GEN; AUTOR; NARATOR. 

Etim. Din fr. autobiographie; gr. autos = 
“însuşi” + bios = “viaţă” + graphein = “a 
scrie”. 
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(e: ADVENTURE; f: AVENTURE; i: AV- 
VENTURA; g: ABENTEUER; r: AVAN- 
TIURA, PRIKLIUCENIE; s: AVENTURA) 


Conceptul A denumeşte o schemă 
narativă cu o ordonare discursivă con- 
formă unui aparat ideologic istoriceste 
specificat şi instituit în criteriu de clasi- 
ficare. 

De la prima apariție în La Vie de Saint 
Alexis, în secolul al XI-lea, pînă la intro- 
ducerea sa ca element fundamental în 
vocabularul curtenesc, termenului A i 
se atribuie sensul de “destin”, “hazard”, 
“pericol” şi, uneori, “miracol”. În mo- 
mentul trecerii la a doua vîrstă a feuda- 
lismului (1160-1190) sensul deviază 

re “prevăzut”, “rezervat” în mod 
electiv, după legile proprii eticii feudale 
(EKA). Ca schemă de acţiune organiza- 
toare a activităţii umane, constituită 
încă din vremea epopeilor homerice, A 
ne este familiară şi ca principal agent 
genetic al romanului arturian. 

Ca legitimare morală, A face să pri- 
meze faptele de arme şi se desfăşoară pe 
trei dimensiuni: timp (întîmplarea), 
spaţiu (călătoria) şi conştiinţă (PZE). 

Ca forţă tematică, A cunoaşte trei for- 
me de manifestare: “aventura suporta- 
tă: lupta pentru sine”, “aventura accep- 
tată: lupta pentru altcineva”, “aventura 
căutată: lupta pentru comunitate” 
(EKA, 80). 


La realizarea idealului etic inpus de 
consensul dintre autor şi public, propriu 
receptării estetice a tuturor timpurilor, 
contribuie dragostea, instituită în forţă 
tematică, în loc de arbitr i 
blematici existenţiale obsedan 


esenţiale care trans 

media relaţia, devenită 
doi indiviz 
individ şi societate. 

La nivelul manitestarii disuu 
se înscrie în operă pr ni 
tive”, dispunind fi 
lexical, sintactic şi re 
rul unor semne d 
enumerăm “räiäcirea”, 
“observatorul”, "bătălia 
vinsului” etc. Bogăția vocali 
plicat de tema À este evidenţiată, mai 
ales în motivul luptei, prin menționarea 
armelor, a pieselor armurii 
mentului vitejesc. 

În evoluţia ulterioară a genului ro- 
manesc, A a ajuns să desemneze acţ 
nea însăşi şi să se aplice unei specii a 
romanului în care predomină deopotrivă 
hazardul şi pericolul, evaluate cantitativ, 

Cf. ROMAN; ACŢIUNE. 

Etim. Din lat. popular adventura, tor- 
mat după adventurus, participiu viitor al 
verbului advenire, cu sensul de “ceea ce 
se va întîmpla”. 


comporta 
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BASM 


(e: FOLK TALE; f: CONTE DE FÉE sau 
CONTE MERVEILLEUX; g:MÂR- 
CHEN; i: FIABA, FAVOLA; r: SKAZKA; 
s: CUENTO DE HADAS) 


Termenul este introdus în limba ro- 
mână de primii culegători de folclor 
din Muntenia, N.Filimon şi P. Ispires- 
cu, apoi este fixat şi delimitat de B. P. 
Hasdeu. Circula paralel cu termenul 
“poveste”. ie v. slavă (basni, 
“născocire, scornire”), apare în literatu- 
ta română veche sub forma basnă sau 
basm (pl. basne sau baznuri) şi înseamnă 
naraţiune populară în proză, cu întim- 
plări şi personaje fabuloase. Este una 
din “formele simple” ale lui A. Jolles. 

Clasificarea B a devenit necesară o 
dată cu înmulţirea colecţiilor. La înce- 

ut, se foloseau titlurile din colecţiile 

errault şi Grimm (La Belle au bois dor- 
mant, Schneewittchen, Hänsel und Gretel 
etc.). Prima clasificare a B a fost elabora- 
tă de austriacul J. G. von Hahn în Grie- 
chische und albanesische Märchen (1864). 
Luînd ca bază categoriile de relații ale 
individului cu lumea înconjurătoare, el 
împarte B cunoscute în trei secţiuni 


mari, cu 38 de tipuri (sau formule): fa- 
miliaie, mixte, dualiste. Pornind de la 
sistemul lui J. G. von Hahn, Lazăr Şăi- 
neanu (1895) distinge patru secţiuni de 
B (mitico-fantastice, etico-mitice, sau 
psihologice, religioase sau legende, glu- 
mefe sau snoave) şi un adaos (fabula 
animală), cu 26 de cicluri şi 46 de tipuri, 
în funcţie de natura ideilor fundamen- 
tale oglindite în ele (SBR). După înteme- 
ierea asociaţiei Folklore Fellows (Folkloris- 
tischer Forscherbund) în 1907, finlande- 
zul Antti Aarne a alcătuit catalogul tipo- 
logic al B. În Verzeichnis der Märchenty- 
pen (1910), naratiunile sînt organizate în 
tipuri care primesc numere cu valoare 
de sigle de identitate. Catalogul cuprin- 
de trei specii narative: B despre animale 
(tipurile 1 — 299), B propriu-zis (tipurile 
300 — 1199) şi snoava (tipurile 1200 — 
1960). Specia B propriu-zis a fost îm- 

ărţită în patru subs 1.B fantastice 
Zaubermärchen); 2. legende (Legen- 
denartige Märchen; 3. B nuvelistice (No- 
vellenartige Märchen); 4. B despre dracul 
(uriaşul) cel prost. În snoave sînt insera- 
te “poveştile mincinoase” (Lügenmär- 
chers, Această clasificare a intrat în uzul 
ştiinţific curent, înlocuită alocuri, în 
terminologia speciilor şi subspeciilor, de 
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cea propusă de C. W. von Sydow (1948). 
Catalogul lui Aarne a fost revizuit si 
lărgit e Smith Thompson, în The Types 
of the Folk Tale (1928 si 1961). În Motif-In- 
ex of Folk Literature (1932-1936), Thomp- 
son clasifică nu numai poveştile, ci toate 
narafiunile populare, în proză şi versifi- 
cate, precum şi naratiunile semiculte. În 
Motif et theme (1925), folcloristul danez 
Arthur Christensen reia ideea funda- 
mentală a lui ]. G. von Hahn de a înca- 
dra materialul folcloric într-o con- 
structie logică. Relaţiile dintre individ şi 
lumea înconjurătoare sînt organizate în 
şase grupe tematice: 1. temperament; 2. 
fineţe; 3. prostie; 4. greşeală; 5. destin; 6. 
consecinţe. La acestea el adaugă o listă 
de motive oglindind concepţiile metafi- 
zice, morale, psihologice sau politice. 

Geneza B este explicată de mai multe 
teorii: 

+ mitologică, elaborată de fraţii Ja- 
cob şi Wilhelm Grimm (1811-1818): Bau 
un substrat mitic comun din care s-au 
desprins, circulînd de la popor la popor; 

+ naturistă, propusă de Max Müller, 
A. Kuhn şi W. Schwartz, derivată din 
teoria mitologică: personajele mitologi- 
ce descind din vechile zeități indiene; 

*%* indianistă, pusă în circulaţie de 
Theodor Benfey (859): născut în India, 
B a migrat apoi în restul lumii; în peri- 
metrul românesc, Moses Gaster (1883) 
este adeptul şi continuatorul acestei teo- 
rii; 

+ antropologică, elaborată la sfîrşitul 
secolului a XIX-lea de etnologii si fol- 
cloristii englezi (A. Lang, A. Bastian, Th. 
Waitz, E. P. Taylor) si, la începutul seco- 
lului al XX-lea, de Karl Kron si Antti 
Aarne, reprezentanți ai școlii finlande- 
ze: identitatea generală a spiritualităţii 
umane a putut produce, într-o epocă 
îndepărtată, în locuri diferite, creaţii 
asemănătoare, care au circulat în timp. 
Adepții acestei teorii care explică apa- 
ritia B prin poligeneză (J. A. Mac Cu- 
loch, E. S. Hartland, J. G. Frazer) au 
acordat puţină atenţie răspîndirii prin 
circulaţie a unor naratiuni mai compli- 


cate, unde geneza independentă în lo- 
curi diferite nu este plauzibilă (JFCr-vI); 

+ ritualistă, dezvoltată din cea antro- 
pologică de A. van Gennep, Hans Neu- 
mann, P. Saintyves: B ar deriva din mi- 
turile totemice, care îşi pierd treptat 
funcţia cultică. Teoria este reluată şi 
aplicată la B european de VPR, cu urmă- 
toarea rezervă: corespondenţa dintre un 
rit şi un element deB nu înseamnă în- 
totdeauna filiatie genetică; 

+ agnostică, elaborată de VBF: orice 
B este compus dintr-o “formă ireducti- 
bilă” permanentă (w) si din elemente 
TES accidentale (a, b, c etc.). B se 
transmit prin adăugarea elementelor se- 
cundare, schimbătoare şi trecătoare, la 
forma imuabilă; 

+ onirică, elaborată independent de 
E. Clodd (1885), L. Laistner (1889), B. P. 
Hasdeu (1893): B preia din lumea visu- 
lui subiecte şi tehnici, pe care le adap- 
tează şi le imbogäteste. 

B propriu-zis se confundă în mod cu- 
rent cu B fantastic (cf. clasificarea lui 
Aarne-Thompson), adică cu relatarea 
despre fapte miraculoase, ireale, în care, 
alături de om, apar fiinţe sau obiecte 
supranaturale. 

B este atestat documentar din anti- 
chitate; faraonul Keops ori Alexandru 
cel Mare, de exemplu, iubeau B şi aveau 

ovestitori oficiali. Scriitorii antici se re- 
eră la fragmente de B popular în mituri 
şi legende sacre sau în opere literare 
(călătoria semizeului Ghilgameş în lu- 
mea morţilor, de pildă, este similară cu 
coborirea eroului din B pe celălalt tärim; 
lupta sa cu taurul monstruos seamănă 
cu cea a voinicului împotriva balauru- 
lui). Herodot transmite din repertoriul 
egiptean Comoara lui Rampsinit, conside- 
rat pînă în prezent drept cel mai vechi B 
nuvelistic. Din literatura elină se păs- 
trează episoadele despre uriaşul orbit 
şi despre soţul travestit în animal, folo- 
site de Homer în Odiseea, şi larg răspîn- 
dite, din Irlanda pînă în India. În Mäga- 
rul de aur, Apuleius povesteşte B despre 
Amor şi Psyche, preluat din circuitul 
oral şi care are peste 1.100 de variante 


zi BASM 


folclorice. Cu timpul, pătura cultivată, 
care se distanțează de mentalita şi de 
ustul popular, începe să dispretuiascä 

, destinat copiilor. În Europa renascen- 

tistă, numai straturile Opulare aprecia- 
ză filonul folcloric (OBE). 

Structura B: B este o narațiune sche- 
matizată, în care protagonistul uman 
învinge toate obstacolele şi ester oplatit 
pain îmbogățire şi/sau onoruri. ipsa 
inalului fericit este resimţită ca o abate- 
re şi transformă B într-o specie mixtă, 
B-legendă. Morala B ilustrează o etică 
generală: binele învinge râul, cel bun 
trebuie răsplătit, cel ráu, pedepsit în 
mod exemplar. 

Acţiunea B are o desfăşurare biogra- 
fică, dar, spre deosebire de epopee şi de 
roman, eroul este urmărit (de ia na: stere, 
din copilärie sau din adolescenţă nu- 
mai pînă la punctul culminant, nunta, 
care coincide cu obţinerea tronului. În B 
apar două generaţii: părinţii şi copiii, 
Primii ca pretext de punere în scenă a 
acţiunii fiilor. Eroul poate fi: a) fiu de 
împărat, adeseori al treilea; b) de origine 
umilă; c) orfan. În cele trei cazuri, com- 
portarea sa este aceeaşi. Psihologia sa 
este simplificată: curajos, dornic de lup- 
tă, iubitor de dreptate, milos cu fiinţele 
neajutorate (oameni sau animale), care 
îi vor deveni auxiliare preţioase, nu im- 

resionează prin bogăţia vieţii spiritua- 
e, ci prin faptele extraordinare; nu evo- 

luează interior, nu acumulează expe- 
rienţă. De obicei, porneşte la acțiune nu- 
mai după ce a dat dovadă de maturitate 
sau cînd se iveşte un moment critic de- 
terminant. 

Personajele secundare, întruchipînd 
cîte o singură calitate, sînt indispensabi- 
le eroului. Uneori îl eclipsează: eroul 
pare a exploata succesul numai în cali- 
tatea sa de căpetenie. Dintre oameni, 
auxiliarele cele mai importante sînt fra- 
tele de cruce şi femeia bătrînă sfătuitoa- 
re. Animalele domestice (cal, cîine, pisi- 
că) şi sălbatice îl ajută din recunoştinţă, 

ntru a-i răsplăti o binefacere. Obiecte- 
e adjuvante sînt de două feluri: armele 
cu puteri miraculoase (sabia, paloşul, 


arcul, mai tîrziu puşca) dăruite de tată 
sau de un protector; obiectele năzdrăva- 
ne care îndeplinesc orice dorinţă (inel, 
băț, masă, pungă, scaun, sac, lampă, 
fluier) sau care se transformă în obsta- 
cole în calea agresorilor (perie, gresie, 
năframă). La acestea se adaugă apa care 
vindecă, dă puteri uriaşe, reînsufleteste. 

Adversarii pe care îi înfruntă prota- 
gonistul provin din două domenii: fan- 
tastic (zmei, balauri, diavoli, Muma Pă- 
durii, Moartea) şi uman (mama vitregă, 
fratele bogat, soţia necredincioasă, îm- 
păratul cel rău), 

Acţiunea B se desfăşoară ascendent, 
după normele antitezei: începutul şi 
sfîrşitul sînt diametral opuse; eroul, ex- 
ponent al binelui, are numai calităţi, ad- 
versarii lui numai defecte (nu există per- 
sonaje intermediare, nuanţate); pedep- 
sele sînt capitale, în contrast cu bunăta- 
tea eroului. Peripetiile inutile sînt elimi- 
nate. Repetitia augmentativä (cel mult 
trei, cifră cu eficiență magică) subliniază 
dimensiunea eroului şi dificultatea ob- 
stacolelor. 

Coordonatele acţiunii sînt vagi. Lo- 
cul şi timpul sînt indicate la modul 
neral, uneori derutant sau glumet. Nu- 
mele eroilor sînt hiperbolice, poetice, 
neindividualizate. Trecerea de la real la 
miraculos se face imperceptibil, ceea ce 
explică numeroasele metamorfoze, pre- 
cum şi legăturile familiare dintre om, 
animale şi plante (GCE). 

Compoziţia B conţine un număr limi- 
tat de clişee. VPM stabileşte 31 de 
funcţii sau acţiuni constante (îndeplini- 
te de personaje variabile), înläntuite lo- 
pic în şase etape şi neexcluzindu-se une- 
e pe altele (Situaţia iniţială, variabilă, 
este trecută pe plan secundar): I. Prega- 
tirea: 1. absenţa; 2. interdici ia; 3. încălca- 
rea; 4. iscodirea; 5. divu garea; 6. vi- 
clesugul; 7. complicitatea; II. Compli- 
cafia: 8. prejulicierea, 9. mijlocirea, mo- 
mentul de legătură; 10. contraactiunea 
incipientă; III. Transferul: 11. plecarea; 
12. prima funcţie a donatorului; 13. 
reacţia eroului; 14. înzestrarea, obtine- 
rea uneltei năzdrăvane; 15. deplasarea 
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spaţială între două împărăţii, călăuzi- 
rea; IV. Încleştarea: 16. lupta; 17. marca- 
rea, însemnarea; 18. victoria; 19. reme- 
dierea; V. Întoarcerea: 20. întoarcerea; 21. 
urmărirea, goana; 22. salvarea; 23. sosi- 
rea incognito; 24. pretenţiile neînteme- 
iate; 25. încercarea grea; 26. soluţia; VI 
Recunoaşterea: 27. recunoaşterea; 28. de- 
mascarea; 29. tranfigurarea; 30. pedeap- 
sa; 31. căsătoria. 4 

Propp identifică, de asemenea, mai 
multe le de acţiune (actanfi) (a răufă- 
cătorului, a donatorului, a adjuvantu- 
lui, a persoanei căutate şi a tatălui ei, a 
expeditorului, a eroului si a falsului 
erou), cu trei situaţii posibile: 1. sfera 
acţiunilor corespunde exact unui perso- 
naj, care poate juca mai multe roluri; 2. 

n personaj funcţionează în mai multe 
sfere; 3. o sferă include mai multe per- 
sonaje (un rol poate utiliza mai mulţi 
eroi). 

În The Hero (1936), Lord Raglan enu- 
meră douăzeci şi două de trăsături ale 
modelului eroic tipic, asemănătoare cu 
rolurile şi funcţiile propuse de Propp: 1. 
mama eroului este o fecioară de rang 
regesc; 2. tatăl său este rege; 3. şi, adesea, 
înrudit cu mama eroului; 4. împrejură- 
rile zămislirii sale sînt neobişnuite; 5. se 
presupune că este fiu de zei; 6. la 
naştere, tatăl sau bunicul său matern 
încearcă să-l omoare; 7. dispare; 8. este 
crescut de părinţi adoptivi într-o ţară 
îndepărtată; 9. nu i se cunoaşte copilă- 
ria; Fo. la maturitate, revine în sau se 
îndreaptă spre viitorul său regat; 11. 
dupä o victorie asupra regelui sau unui 
uriaş, balaur, fiară sălbatică; 12. se căsă- 
toreşte cu o prinţesă, adeseori fiica pre- 
decesorului său; 13. devine rege; 14. 
domneşte fără evenimente; 15. promul- 
gă legi; 16. îşi pierde protecţia zeilor 
şi/sau simpatia supuşilor; 17. este alun- 
gat de pe tron şi din regat; 18. moare 
misterios; 19. adesea pe o colină; 20. 
dacă are copii, aceştia nu-i urmează la 
tron; 21. corpul nu-i este îngropat; 22. 
dar are unul sau mai multe morminte 
sfinte (SAA2). 


A. J. Greimas (AGS1, AGE) valorificä 
sugestiile lui Propp într-un număr mai 
mic de etape: segmentele iniţiale, con- 
tractul, căutarea, încercarea, îndeplini- 
rea contractului. 

“Bse încheie întotdeauna cu un happy 
ending. Dar conţinutul său propriu-zis 
se reteră la o realitate extrem de serioa- 
să: iniţierea, adică trecerea, prin inter- 
mediul unei morţi şi unei învieri simbo- 
lice, de la neștiinţă şi nematuritate la 
vîrsta spirituală a adultului (-.). Breia şi 
prelungeşte «iniţierea» la nive!ul imagi- 
narului. El nu constituie un divertis- 
ment sau o evaziune det entru 
conştiinţa banalizatä, şi îndeosebi pen- 
en omului modern” (MEA, 
188-189). À 

În ciuda schematismului compo- 
zitional, B reprezintă o culme artistică a 
literaturii populare, de excepțională yi- 
talitate. Începînd curomanticii, scriitorii 
au fost atraşi de transfigurarea realității, 
de personajele cu însuşiri absolutizate, 

de conflictele violent rezolvate printr-un 
final apoteotic, şi s-au inspirat din ele- 
mentele sale. 
Cf. FUNCŢIE, POVESTE. F 
Etim. Din slava v. basnă = “născocire, 
scornire”. 


PSp 
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(e: BIOGRAPHY; f: BIOGRAPHIE; g: 
BIOGRAPHIE, LEBENSBESCHREI- 
BUNG; i: BIOGRAFIA; r: BIOGRĂFIA, 
JIZN‘; s: BIOGRAFIA, VIDA) 


B este o povestire referenţială al cărei 
mod principal de expresie este “persoa- 
naa Ara” sau “naraţiunea heterodiege- 
tică” (PLP, 38). Ea aduce o “informaţie 
asupra unei realităţi exterioare textu- 
lui”, supunîndu-se, prin aceasta, unei 
“probe de verificare” (PLP, 36), pentru 
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“a determina gradul de exactitate a po- 
vestirii” (PLP 47. Deosebirea principa- 
lă faţă de autobiografie- povestire refe- 
rentialä autodiegetică — constă în “ierar- 
hizarea raporturilor de asemănare şi 
identitate”, care au funcţii diferite în 
cele două tipuri de discurs. “În biogra- 
fie, asemănarea fondează identitatea, în 
autobiografie identitatea fondează ase- 
mănarea” (PLP, 38). 

DMB propune următoarea definiţie a 
B, bazată pe criterii variate ca: forma, 
subiectul tratat, viziunea despre lume, 

rspectiva sau focalizarea naraţiunii: 

Povestire scrisă sau orală în proză, pe 
care un narator o face despre viaţa unui 
personaj istoric, punînd accentul pe sin- 
gularitatea unei existente individuale şi 
pe continuitatea unei personalităţi” 
(DMB, 26). 

B este cunoscută încă din antichitate, 
unde ea a avut ca forme de manifestare: 
elogiul funebru, caracterele şi vieţile oa- 
menilor iluştri. Interesul documentar se 
îmbina aici cu intenţiile moralizatoare, 
dar aceste B rămîn, în eeni “anistori- 
ce” (TVOx, 129). Condițiile de emer- 
genia a variantei moderne a studiului 

iografic şi autobiografic — “rezultat al 
dinamizării omului (TVOX, 129) - pot 
fi descifrate la limita dintre secolele al 
XVIII-lea şi al XIX-lea, cînd s-a impus şi 
denumirea actuală. Termenul B apare 
însă pentru prima oară în 1683, într-o 
lucrare asupra vieţii lui Plutarh a scrii- 
torului englez John Dryden. În istoria 
culturii universale, se semnalează suc- 
cesiunea a trei mari paradigme biogra- 
fice: clasică, romantică, ea pe Fieca- 
re perioadă a oferit un cod (epic, eroic, 
romanesc, intimist), o serie de constante 
tematice şi de constrângeri narative care 
asigură discursului biografic din epoca 
respectivă o anume unitate stilistică. 
Alături de existenţa unor forme stabile 
sau tradiţionale, se remarcă şi tentative 
de transgresare a tipurilor consacrate. 

Reflecţiile teoretice asupra B repre- 
zintă un fenomen tardiv. Ple sînt mai 
numeroase în critica germană şi în cea 
anglo-americană, în care ideea exis- 


tenfei unui gen biografic are o audienţă 
mai largă. În Franţa, B a fost mult timp 
privită doar ca o anexă a ştiinţelor istorice. 

Scrierile biografice oscilează între 

istorie şi artă. Deşi naraţiune refe- 
renfialä, cu o funcţie, în primul rînd, 
informativă, B tinde uneori spre mitifi- 
care, prin dimensiunile legendare pe 
care le capătă unele existente şi prin 
descoperirea semnificației lor simboli- 
ce. Ea prezintă numeroase forme mixte 
(ex.: B ilustrată), subgenuri (portretul 
literar, psihobiografia, romanul biogra- 
fic), contaminări voluntare sau involun- 
tare cu alte opere referentiale sau de 
imaginație. Modelul privilegiat al B ră- 
mîne cel romanesc, prin împrumutul 
unor procedee formale. Modul, tem: 
ralitatea, ritmul, instanţa şi perspectiva 
— proprii textului romanesc — devin şi 
Piincipalele categorii narative ale textu- 
ui biografic. 

Prin unele din producţiile sale (multe 
dintre Bromanţate care constituie infra- 
biografia) această modalitate de expre- 
sie tinde să intre în sfera paraliteraturii; 
în timp ce prin altele, de o evidentă 
rigoare ştiinţifică, ea aparţine cercetării 
erudite a fenomenului artistic. Acest 
evantai ar putea fi, în continuare, lărgit 
dacă luăm în consideraţie şi diferite ti- 
puri de B sau de autobiografie (demar- 
aja nu este aici prea netă) scrise în 
colaborare. Ele sînt apreciate de Philip- 
pe Lejeune ca fenomen de “dereglare a 
enunţării”, ca abateri faţă de situaţia 
clasică, punînd în discuţie însăşi notiu- 
nea de autor. Este vorba despre etnobio- 
grafie — redactată pe baza unui chestio- 
nar —, de autobiografia scrisă de o altă 
persoană (rămasă în general necunos- 
cută), de interviuri, convorbiri radiofo- 
nice, emisiuni de televiziune sau filme 
biografice, acestea din urmă exemple de 
mass-media, caracterizate printr-un “sis- 
tem de enuntare multiformă” (PLJ, 102). 

Paradigmele teoretice ale B sînt com- 
puse, pe de o parte, din motivațiile na- 
ratorului, care reprezintă proiectul bio- 
grafic si, pe de altä parte, dintr-o serie 

e acuzaţii — însoţite de argumente de 


ci mes 
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ordin moral, social, estetic, metafizic — 
aduse acestui tip de literatură. Ele ar 
putea fi grupate în jurul unor chestiuni 
ca: distanţa dintre eul conştient şi cel 
inconştient al artistului sau dintre eul 
său “liric” şi “empiric” (TVOX, 121), 
relaţia naratorului — obiectivă sau su- 
biectivă — cu modelul său şi cu cititorul, 
diferenţa care se instaurează între mo- 
delul construit şi cel real şi, legată de 
acest ultim aspect, problema. posibili- 
tätilor limitate ale cunoaşterii istorice. 
Toate aceste discuţii au condus, după 
DMB, la mutații semantice, formînd, în 
acelaşi timp, o introducere la o episte- 
mologie a genului. 

Încă de la începutul secolului al XX- 
lea, a avut loc o pasionantă dispută, în 
estetica şi critica literară, asupra rapor- 
tului între viață şi operă, asupra necesi- 
tăţii sau inutilităţii studierii biografice a 
scriitorilor. În primele decenii, ea secon- 
stituie ca o reacţie împotriva istorismu- 
lui abuziv, a unei acumulări excesive de 
amănunte nesemnificative la care au 
condus cercetările genetice, practicate 
de discipolii lui Gustave Lanson, prizo- 
nieri ai unor explicaţii deterministe. Cu- 
rentul de contestare a studiilor biografi- 
ce cunoaşte în Franţa două momente 
extreme. Primul este reprezentat de 
eseul lui Marcel Proust, Contre Sainte- 
Beuve (scris între 1908-1910, dar publicat 
postum, în 1954), care interpretează 
opera literară ca o manifestare a eului 
profund, diferit de cel anecdotic sau 

monden”; cel de al doilea este grupul 
“Tel Quel”, care proclamă moartea auto- 
rului. Se reţine, cu deosebire, numele lui 
Philippe Sollers, care vede în “scriitura 
creatoare” singura biografie posibilă. 

Între aceste momente ale antibiogra- 
fismului pot fi situate cărţile şi articolele 
unor Benedetto Croce, Charles Péguy, 
Paul Valéry, Servais Etienne, Valéry ar- 
baud, André Malraux sau ale formalişti- 
lor ruşi. Noua Critică franceză, ca şi cea 
americană — şi, în special, cea de orien- 
tare formalistă — au refuzat explicația 
extrinsecă a textului literar. Dintre cele- 
lalte direcţii, sînt de menţionat poziţiile 


mai nuanţate ale lui J.-P. Sartre şi ale 
reprezentanţilor criticii tematice. Psiha- 
noirs existenţială, teoretizată în L'Etre 
et le Neant şi aplicată în toate studiile 
biografice sartriene, construită pe ideea 
unei relaţii dinamice om-operă, necesită 
o cercetare complexă, în care toate ele- 
mentele devin “producătoare de sens”. 
Jean Starobinski a impus noţiunea de 
“abatere biografică”, reformulare a teo- 
riei proustiene. B anterioară creaţiei nu 
este decît o “condiţie necesară”, nu şi 
suficientă operei. B devine “istoria acte- 
lor prin mijlocirea cărora ființa (adică 
trupul şi conştiinţa) se creează pe sine”. 
Viaţa 3 opera sînt “un ansamblu semni- 
ficant”, “viaţa căpătînd valoare de ex- 
resie, iar opera valoare de destin USR, 
542-243). Pentru Georges Poulet, “nu 
biografia explică opera, ci, mai degrabă, 
opera este aceea care ne face să înţele- 
gem biografia” (GPC, 297). H 

Din spațiul critic românesc trebuie 
amintite, în primul rînd, intervențiile 

lemice ale lui G. Calinescu şi Paul 
Farifo ol, dar şi contribuţiile teoretice 
ale lui Mihail Dragomirescu, E. Lovines- 
cu, Pompiliu Constantinescu, Tudor 
Vianu, Adrian Marino, care s-au pro- 
nuniat asupra distinctiei între eul social 
şi cel creator. 

Paralel însă, au fost subliniate şi exa- 
gerările la care a dus ofensiva împotriva 
criticii istorice şi biografice. Ca “mijloc 
de a studia omul de geniu, dezvoltarea 
lui morală, intelectuală şi emoțională” f 
B poate prezenta un “interes intrinsec 
propriu”, ea poate constitui un “izvor 
de materiale pentru cercetarea sistema- 
tică a psihologiei scriitorului şi a proce- 
sului literar” (RWT, 108). 

Avînd ca fundament teoretic princi- 
jile psihanalizei, metoda psihobiogra- 
iei (Dominique Fernandez, Jean Delay) 

refuză concepţia reductoare a creaţiei 
artistice. Interacțiunea constantă om- 
operă (“punerea în paralel” a “eveni- 
mentelor unei vieţi”, a “evoluţiei psiho- 
logice” a individului şi a operelor sale, 
unitatea lor surprinsă în “motivațiile ei 
inconstiente” (DFA, 17-18)), importanţa 
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pote istoriei erioada obscură a primi- 

or ani ai copilăriei care se află la origi- 
nea vocației artistice) sînt premisele de 
la care pleacă această metodă, în studiul 
geneze. unei personalități si al procesu- 
ui de creație. 

n momentul actual, se poate observa 
nu numaivitalitatea deosebită a genului 
biografic, dar şi o revenire a autorului în 
atenția criticii. “A face să dispară total 
autorul, a-l neantiza pentru a descoperi 
mai bine sensul unui text, a detaşa a 
priori opera de înrădăcinarea sa istorică 
şi socio Ogica" (ALC, 182) era conside- 
rat, încă din perioada de înflorire a cri- 
ticii structuraliste, un punct de vedere 
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restrictiv si discutabil. Dacă în prima 
jumătate a secolului al XX-lea, îmbo- 
gățirea metodelor de cercetare s-a dato- 
rat în mare măsură intuitionismului 
bergsonian si, mai tîrziu, psihanalizei, 
acum se vorbeşte despre un impact al B 
cu psihologiä; cu sociologia si cu studiul 
mentalităților. 

Cf. AUTOBIOGRAFIE; ROMAN; 
CRITICĂ LITERARĂ. 

. Etim. Din fr. biographie; it. biografia; gr. 
biographia; bios = “viață” + graphein = “a 
scrie”. 

ASr 
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(e: PLAY ON WORDS; f: CALEM- 
BOUR; g: CALEMBOURG, WORT- 
SPIEL, WORTWITZ; i: BISTICCIO; r: 
KALAMBUR; s: RETRUÉCANO, CA- 
LAMBUR) 


Ca figură a ambiguitätii, C exploatea- 
ză un dublu sens prin actualizarea con- 
comitentă a doi semnificati ai aceluiaşi 
semnificant, în condițiile unui context 
bivalent sau a două structuri contextua- 
le care nu selectioneazä acelasi semem 
(CKO). 

Sensul dublu apare ca urmare a fap- 
tului că sememele actualizabile sînt izo- 
tope cu totalitatea secventei. De regulă, 
C antrenează conotații de natură stilisti- 
că, a căror valoare ludică este dată de 
context si de situația de enuntare. 

După JDR, C este o “metaplasmă” 
obținută prin “suprimare-adjoncțiune”. 
Pornind de la modul de realizare, dis- 
tingem două tipuri importante de C: 

+ C in praesentia sau antanaclaza, care 
presupune apariția semnificantului de 
două ori ca în aforismul lui Pascal “Le 
coeur a ses raisons que la raison ne connaît 
pas”. 


s% C in absentia sau silepsa, realizat 
rintr-o singură apariție a semnificantu- 
ui care propune simultan un sens pro- 
priu şi un sens figurat (PFF). Acest tip 
de C pare apropiat de metafora în absen- 
tia dar se deosebeşte de ea prin tipul de 
relaţie între semnificatul prim şi cel se- 
cund. Între cei doi semnificanti se naşte 
o stare de tensiune care, după Freud, se 
rezolvă prin ris (CKC, 159). În retorica 
clasică, termenul silepsă se foloseşte pen- 
tru a desemna acordul gramatical după 
sens. 

După întinderea unităţilor lingvisti- 
ce, C poate antrena o singură unitate 
lexicală sau mai multe. 

Analiza mecanismului de producere 
a C revelează cazuri de exploatare a 
omonimiei (disjunctie între sememe) — 
JDR le consideră cele mai reuşite - sau, 
în mod foarte frecvent, prin exploatarea 

olisemiei (corelaţie între sememe). 

xemplul dat de CKC, 142, ilustrează 
ariel posibilităţi: “L'étudiant doit quitter 
son lit pour suivre son cours, tandis que la 
rivière suit son cours sans sortir de son lit”. 

În studiul despre vorba de spirit şi 
raporturile sale cu inconştientul, Freud 
consideră C drept o varietate minoră 
din cauza tehnicii prea simple, dat fiind 
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că, prin asemănarea generală în s - 
a ior pain asonanță sau den e 
Viniei CT se sugerează unele pe 
Indiferent de modul de 
sensului secund, de relaţiile S setia ca 
e rimar sau de manifestarea lingvisti- 
A; se explică prin imposibilitatea mo- 
osememizärii într-un anumit context. 
ZEISS DE CUVINTE; PARONOMA- 
Zi; OMINATIE; ANTANACLAZĂ; 
MONIMIE; POLISEMIE. ; 
Etim. Din fr. calembour. 


MPv 


CHIASM 


(e: CHIASMUS; f: CHIASME, 

SMUS; f: ; g: CHI- 
ASMUS; i: CHIÀSMA, CHIASMO; r: 
HIAZM; s: QUIASMA) să 


Definiţiile actuale ale C coincid, î 
mare, cu cele tradiţionale: ser ra 
serii Asa figura care, renunţind la ordi- 
nea „paralel, produce intersectarea a 
don serii de fenomene gramaticale. Alt- 

spus, C e o figură sintactică, în care 
se combină inversiunea şi repetiţia 
(BTT, 96), o reflectare pe dos, o “simetrie 
n ques (DR, 118). A fost remarcată 

e altfel, legătura dintre acest termen i 
prima literă din etimonul său grec, A 
simbol al încrucişării (HMR, 194) | fa 
acelaşi sens, B. Pottier afirmă că un C 
“repetă o relație între doi termeni, dar 
hiro ordine iversä a elementelor. Dacă 
E este pentru A’ ceea ce B este pentru 

„E va transforma pe ABA'B' în ABB'- 
a (BPL, 57; cf. JMI). Dupä HMR, C 
( apune simetric termenii gramaticali 
$ e pildă: adjectiv-substantiv-substan- 

v-adjectiv), în timp ce antimetabola în- 
crucişează chiar aceleaşi cuvinte. Pen- 
tru a-l deosebi de conversie, care reia 
cuvintele, sau de antimetabolă, care reia 
cuvintele modificîndu-le sensul, GDE 
insistă asupra definirii C drept “repe- 


titia în cruce a două funcţii gramati 
m două sintagme me ÉD 
exical (GDI , 33; este admisă totuşi re- 
petarea parţială a aceluiaşi cuvînt, fie în 
perechea internă de termeni, BB’ fie în 
cea externă, AA”, GDE, 44). | 
n afara figurii ținînd de co i 
morfo-sintachca, cea mai pi ir a 
tre toate, unanim recunoscută, se discu- 
tă şi despre alte tipuri de C. Grupul din 
Liège deosebeste, fără a intra în amă- 
nunt, situaţii în care figura acţionează 
asupra semnificației: C in ansamblu “se 
poate pune în valoare cînd semantic, 
cînd gramatical” (JDR, 118). Şi pentru H. 
Morier, C este legat fie de sens, fie de 
semnificant, cînd nu e motivat de sim- 
pla varietate fonică, — C asociindu-se cu 
antiteza. Pe de altă parte, s-au identifi- 
cat mai multe tipuri formale specifice 
textului versificat — C ritmic şi C melo- 
dic, acesta din urmă fiind mai liber, su- 
pue interpretärii recitatorului (HMR, 
94). Aceeaşi dublă motivaţie, semanti- 
că şi expresivă, a fost remarcată de mult 
timp, în lucrările de orientare traditio- 
nală, unde s-a vorbit, de pildă, despre 
efectele de opoziţie sau de continuls- 
te”, obţinute prin punerea în lumină a 
unei teme centrale, ori despre jocurile 
de ia create prin C (MCE, 197-198). 
Inclus printre “paralelisme” (JMI 
intre e Égantele” tinind de fn 
MR), C este situat de JDR1 în rîndul 
metabolelor gramaticale cu incidenţă 
asupra sintaxei, deci în rîndul metataxe- 
lor, constituind una din figurile obținute 
E rimareadjonchane completă 
O privire sintetică a datelo i 
caracterizarea C drept figură ses 
zării sintactice a frazei, în care valorile 
semantice ane aproape totdeauna pre- 
zeni e cela E tonice şi prozodice putînd să 
Cf. ANTIMETABOLA 
PARALELISM, RS ANETA 


Etim. Din fr. chi 7 
A š . chiasme; gr. kiasmos= 
aşezare în cruce”. s ; 


MCp 


CLIŞEU 


31 


Studiile lui M. Riffaterre asupra C 


CLIMAX i e a 
resping această perspectivă mormativă. 

(e: CLIMAX; £. CLIMAX; i: CLIMAX; r. Examinat în afara oricărei judecăți de 
valoare, în calitatea sa strictă de “struc- 


VOSHODEASCEAIA STUPENCEA- e, în ca! 1C- 
tură stilistică” C este, conform acceptiei 


TOST’; s: CLÍMAX) 


Figură care constă într-o gradatie 
ascendentă în cadrul unui context mai 
restrîns — O frază — sau mai larg - o 

arte sau chiar întregul unei opere: 

„A Poe, în Principles 0 Composition vor- 
beşte despre o “strofă climax” a poemu- 
Jui său Corbul. C poate, deci, fi identifi- 
catşi cu punctul culminant al unei acţiuni 
sau conflict (cf. ASD, 79). 

Termenul este folosit în s! cial de 
gramaticienii englezi (ef. HMR, 196). 

Funcţia stilistică a C este de a mări 
expresivitatea contextului prin stimula- 
rea imaginaţiei receptorului. 

Cf. ANTICLIMAX; GRADATIE; 
PUNCT CULMINANT. 
Etim. Din gr. klimax = “scară”. 
CDm 


CLISEU 


(e: CLICHÉ; f. CLICHÉ; g: KLISCHEE; 
i: CLISCE; r. KLISE, TRAFARET; OB- 


ŞCEE MESTO.) 


Împrumutat din limbajul tipografic 
sau fotografic în care trimite la reprodu- 
cerea în serie a imaginilor, termenul de 
Care, pe planul folosirii limbajului, sen- 
sul de formulă verbală refolosită, loc 
comun, stereotipie. 

Pe planul literaturii, C, "expresie 
căutată care constituie o abatere stilisti- 
că de la normă” (DL, 91), este văzut de 
majoritatea cercetătorilor ca un defect al 
stilului, o formulă stilistică uzată, bana- 
lizată în formă şi/sau în conţinut, fără 

valoare expresivă, prezentind interes li- 
terar doar în măsura în care este obiectul 
unei înnoiri, care duce astfel la revitali- 
zarea unor imagini fosilizate. 


riffaterriene, o structură “care se impu- 
ne atenţiei”, este “ percepută” de cititor 
ca deviere faţă de un context. 

Riffaterre îl defineşte ca “unitate ling- 

vistică (analoagă unui cuvînt com us), 
de vreme ce grupul este substituibil în 
bloc unor unitäti lexicale sau sintactice, 
iar componentele sale, luate separat, nu 
mai sînt simţite ca nişte C. Această uni- 
tate lingvistică este expresivă, întrucât 
provoacă reac! ii estetice, morale sau 
afective. Este de ordin structural şi nu 
semantic, deoarece o substituție sinoni- 
mică şterge C. Nu admite variante. Pre- 
zintă aceeaşi uşurinţă de substituție şi 
de distribuţie ca şi un cuvînt” (MRE, 
162). 

Riffaterre distinge două caracteristici 
esenţiale ale C: “expresivitate puternică 
şi stabilă” şi eficacitate stilistică orien- 
tată”. La realizarea acestei “expresivi- 
tăţi puternice şi stabile” (MRE, 162) con- 
cură nu numai stereotipul (care cuprin- 
de într-adevăr un “fapt de stil” complet, 

rin crearea unui contrast fix între un 
Mmicrocontext şi un element contrastind 
cu el), ci mai ales x faptul de stil” (meta- 
forä, antiteză, hiperbolă — orice catego- 
riestilistică) conţinut în mod obligatoriu 
de secvenţa verbală fixată prin folosire. 
În consecinţă, afirmaţia privind “uzu- 
ra” C trebuie să vizeze, după Riffaterre, 
doar aptitudinea cititorului de a recepta 
C- atitudine dependentă de “evoluţia 
codului lingvistic, a mitologiilor şi ideo- 
logiilor reflectate” (MRE, 67) -, şi nu 
eficienţa stilistică a C, care nu se poate 
uza. "Reînnoirea” C este deci greşit pri- 
vită ca o dovadä a uzurii acestuia, deoa- 
rece “reînnoirea” nu şterge € primitiv, 
ci există (si este receptată) doar prin 
raportare la acesta. 

“Eficacitatea stilistică” a C este 
“orientată” (MRE, 170) pentru că aceas” 
tă structură stilistică impune O lectură 
dublă, “în text şi într-un metatext din 
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memorie”, “orientarea stilistică” rezul- 
tind din diferența între nivelul C şi cel 
al noului său context. În felul acesta, el 
funcționează “ca un citat, ca o referință 
la un anume nivel social, la anumite 
manifestări cuiturale” (MRE, 171). 
După Riffaterre, C îndeplineşte ur- 
mätoarele funcții: a) ca mijloc de exprima- 
re (element constitutiv al scriiturii auto- 
rului), C este componentă a contextului 
(deci pol negativ A periei stilistic) 
fi are rol de context specializat, marcă a 
iteraritätii, a apartenenţei la un gen, 
recomandat sau condamnat în funcţie 
de estetică ~ a An (estetica clasică, 
de ex.) sau a origina itatii. Acesta este şi 
punctul de vedere din care studiaza 

- R. Curtius reluarea C, Antichității (to- 

poi— sub formă de imagini, teme, moti- 
ve literare- în literaturi e europene mo- 
derne, prin intermediul evului mediu 
latin) (ECL). 

b) ca obiect al exprimării, “reprezen- 
tat”, “ra portat”, “prezentat ca o realitate 
exterioară a scriiturii autorului” (MRE, 
171), C constituie polul pozitiv al con- 
trastului stilistic, pus în evidenţă de un 
macrocontext. Cu această funcţie, cel 
mai des întîlnită în literatură, C se pre- 
zintă ca un procedeu mimetic, de evoca- 
rea unor alte idiolecte şi stiluri (decît ale 
autorului) şi este folosit mai ales în ca- 
racterizarea psihologică a personajelor, 
ca indiciu al unor atitudini sociale sau 
morale. Prin înmulţirea semnalelor de 
avertizare privind inapartenenta C la 
scriitura autorului, textul respectiv ca- 
pătă caracter de şarjă, satiră, arodie, 
caricatură, C îndeplinind astfel. funcție 
ironică şi umoristică. Este funcţia pentru 
care este cultivat în mod deliberat C în 
unele texte literare moderne, de esenţă 

contestatară (IMM): Lautréamont, Flau- 
bert, E.lonesco, — la noi, Caragiale, Ur- 
muz. 

În teoria sa de semiotică poetică, Rif- 
faterre (MRS) studiază în mod special 
rolul C în producerea textului, prin deri- 
vare hipogramatica, Tip de hipogramä, “ac- 
tualizat deja într-o formă efinită în 
mintea cititorului” (MRS, 58), făcînd 


parte din coripeieuia sa 1 
solicită o lectură tă 
(MM). 
Cf. REOTIFIE, CONTEX E; 
POS, DERIVARE, HIPOGRAA1A 
Etim. Din fr. cliché 


COMPAR Si 


(e: COMPARISON EECC 
8: KOMPARATION; i. Ci 
NE; r: SRAVNENI 
CIÓN) 


C este o figurä a as 
enunță o relație de anulu 
marcată, stabilită între termemu 
rat (T1) si un comparant (T2) 
unui atribut dominant, cu efecie c mmo 
tative. 

Pentru GDE, C intră în categ 
gurilor similitudinii si ar sie 
Sbtinute prin mijloace lexico gramatie 
e. 


Înca din antichitate, 
identificare a C au fost fa 
fruntare cu metafora, rele 
canismul semantic cowan s 
de ordin formal. Aristote 
orice metaforă este o C ing 
cum orice C este o inetaf 
Transformarea-elipsă r 
formale ale C dar raportul log 
tor de intersecție sernicà este 
Frazele “Fața ei roşie e ca un t 
“Faţa ei e ca un trandafir”, “ 
trandafir” (metaforă in praeser: 
trandafir!” (metaforă in abseni 
sebesc prin gradul diferit de e xphoit 
Dinamica figurii este etalat în 5 
de C spre deosebire de metafora 
ocultind-o, dă impresia de ele 
subtilitate. În ierarhia fig 
ra este favorizată decare 
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tea termenilor com- 


IDR inchide ambele figuri în catego- 

melor” şi stabiieste o cla- 

arare seria care cuprinde 

”. Exemple ca “Obrajii îi 

trandafiri”, “Trandafirii 
“Fe faţa ei, doi trandafiri” 

proces de reducţie” pentru 
il care asigură compatibi- 
între comparat şi comparant. 
z, acesta poate fi prospetimea, 
culoarea (DR, 113). Ca pre- 
celor doi termeni compa- 
cunoaşte diferite grade de 
À Eminescu spune de- 
tea lui Toma Nour că “era se- 
și vece ca cugetarea unui filosof! 

1 pustiu) soluţia selecţiei semice 
e rsvelată cie te ari sul “Moa. 
sta, sub învelişul ei cu straşina de un 
jen, ca un cap cu gînduri rele sub o 
Arie trasă pe ochi” (Gala Galaction, 
Moara lui Cahfor) degajarea atributului 
ne analogia presupune efortul 
receptorului între proemi- 
ter, pericol. 


zrarvaticală, precum şi ră- 
n linii mari, în limitele comu- 


1tutul de imagine. 
tatea de imagine îi este dată C de 
relaţiile ei cu contextul în care este inse- 
rată, mai precis, cu izotopia acestuia. 
nentele de comparaţie stabilesc o 
ie între cei doi termeni, pe care 
! peate regla pînă la a o face 
implicită. be regulă, comparantul 
funcționează ca “termen de intensifica- 
re explicită” (ICS, 134) ceea ce asigură 
poeticitatea figurii. Rolul acesta este evi- 
nat mai ales de C “egocentrică „care 
oduce o părere a emifätorului for- 
avulată ia persoana întîi. În literatura 
medievală, toposul prin care autorul îşi 
declară neputinţa de a face o descriere 
fidelă calităților personajului urmăreşte 
listic de acest fel. 


un efec 


C nu anulează funcţia referenţială. 
Teoria C este asociată unei filosofii 
obiectiviste, similitudinile fiind experi- 
mentate de noi înşine (GI.M, 164). Com- 
parantul îşi păstrează sensul propriu ia 
reprezentarea este percepută la nivelu 
comunicaţiei logice, fapt care recoman- 
dă folosirea C şi în limbajul ştiinţific. c 
“Strada era pustie şi întunecoasă şi, în 
ciuda verii, în urma unor ploi enerale, 
răcoroasă şi foșnitoare ca o pădure! (G. 
Calinescu, Enigma Otiliei) nu schimbă 
cunoştinţele noastre despre cei doi ter- 
meni comparaţi şi nu revelează nici o 
incompatibilitate, Chiar cînd nu produ- 
ce o îmbogăţire semantică, Cc are calita- 
tea de a emfatiza una din proprietăţile 
lui Tı, de a modifica ierarhia trăsăturilor 
semantice, devenind astfel un foarte le- 
itim mijloc de persuasiune. Atunci 
cînd atributul comun corespunde unei 
proprietăţi inedite sau cu statut de cono- 
tatie C devine conotativ-informativă şi 
îmbogăţeşte conţinutul denotativ al ce- 
lor doi termeni comparafi. 4 
C, asemeni metaforei, este motivată 
esențialmente prin funcția emotivă, 
centrată pe destinator, sau prin funcţia 
conativă, centrată pe destinatar (RJE). Lei 
“se adresează imaginaţiei prin interme- 
diul intelectului, în timp ce metafora 
vizează sensibilitatea prin intermediul 
imaginației” (MLM, 57). Dupä MLM, 
caracterul ornamental al C constă în 
concretetea sa, în evaluarea asemănării 
si diferenței care o transformă şi în in- 
strument de cunoaştere. 

Ca procedeu retoric ce-şi propune o 
sinteză nouă, expresivă, pe baza unui 
raport ecuațional (MCS), C se realizează 
printr-o mare varietate de structuräri la 
nivelul textului. Amploarea maselor 
comparative duce la considerarea lor ca 
metataxe (JDR). O C poate introduce un 
şir de metafore ca în ex: ” Apariție banală 
ca un fund de farfurie! Talere cu două 
fete! cap de monstru fără trup! / Ormio 
giu fără ace! Nastur de manta! Chelie! / 
Felinar! conrupătoare de minore! Can- 
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talup 
lună). 

În viziunea (GDE, 127), C se poate 
manifesta în trei “structuri” principale: 

“ C imagine, construită cu un com- 
plement circumstantial de mod, compa- 
rativ şi cu adverbe-prepozitie (“ca”, 
“precum”, “asemenea”): “Ar trebui un 
cîntec încăpător, precum / Foşnirea mă- 
tăsoasă a mărilor cu sare” (Ion Barbu, 
Timbru). 

+ C paradigmă construită cu ajuto- 
rul unor locuţiuni conjunctionale core- 
lative astfel încît T2 este o propoziţie 
comparativă cu caracter de exemplu: 
“Şi-ntocmai cum cu razele ei luna / nu 
micşorează, ci tremurătoare / măreşte şi 
mai tare taina nopții, / aşa îmbogăţesc 
şi eu întunecata zare / cu largi fiori de 
sfînt mister” (L. Blaga, Eu nu strivesc 
corola de minuni a lumii). 

* C parabolă, narativă sau “homeri- 
că”, cu un T2 amplificat prin mai multe 
propoziţii care dezvoltă atributul selec- 
tat: “Cum se ridică leul stăpîn într-o 
pustie / Şi-aşteaptă prada mîndru, cu 
nările în vînt, / Ca dintr-o săritură s-o 
culce la pămînt / Haiducul clocoteşte de 
ură şi mînie / Şi pieptul i se umflă stînd 
să-zbucnească-n cînt” (Ştefan O. Iosif, 
Haiducul). 

Acelaşi GDE (128 - 130 ) observă că, 
din punctul de vedere al structurii gra- 
maticale, funcţia şi natura comparantu- 
lui duc la identificarea unei mari varie- 
täti de manifestări dintre care mentio- 
năm: determinarea circumstantialä de 
mod, determinarea atributivă, determi- 
narea-apoziţie, relaţia comparativă în- 
tre două obiecte directe sau indirecte, 
realizarea nominală sau verbală. 

În optica GDE, structura semantică a 
C poate fi evaluată după trăsăturile ter- 
menilor puşi în relaţie. Ea poate des- 
prinde atributul dominant din configu- 
rațiile: concret (T1) + concret (T2), ab- 


(G. Topîrceanu, Apostrofe la 


stract (T1) + concret (T2), concret (T1) + 
abstract (T2). 

Distorsiunea retorică poate fi cauzată 
în cazul C şi de “atitudinea vorbitorului 
faţă de propria comunicare”. Dis- 
tanţarea estetică prin ironie şi hiperboli- 
zare plasează multe comparații în cate- 
goria numită de JDR “C metalogice”. În 
Floare albastră Eminescu se autoironizea- 
ză spunînd despre sine “Ca un stilp eu 
stam în lună”. Acest tip de C este foarte 
deschis intertextualitätii. În Odă în metru 
antic, Eminescu afirmă: “Jalnic ard de 
viu chinuit ca Nessus / Ori ca Hercul 
înveninat de haina-i” iar C astfel reali- 
zată devine, prin invocarea unor reali- 
zări umane paroxistice, sursă de hiper- 
bolizare. 

C are un caracter social-istoric mar- 
cat. Ea traduce caracteristici ale menta- 
lităţii unui popor sau ale unei colectivi- 
tăţi umane în sesizarea analogiilor. De- 
metrios semnalează în literatura greacă 
expresia “mai sănătos ca dovleacul”. În 
limba franceză, omul sănătos se compa- 
ră cu cel mai vechi pod de pe Sena (se 
porter comme le Pont-Neuf), în limba ro- 
mână cu un tun. Multe C au deci limite 
idiomatice impuse de experienţa de 
viaţă a poporului respectiv. Ca figură 
larg utilizată în limbajul popular, C ma- 
nifestă, mai ales la acest nivel, tendinţa 
de a deveni clişeu: “blînd ca mielul”, 
“dulce ca mierea”, “alb ca zăpada” etc. 

Purtătoare de istoricitate şi revelatoa- 
re a gradului retoric al sensului, C ne 
dirijează deopotrivă spre semele pre- 
ponderente, susceptibile de a forma o 
intersecţie cât şi spre aspectul cantitativ, 
văzut ca rezultat al metaforizării sintac- 
tice sesizate de postulatul “mai multă 
formă, mai mult conţinut” (GLM). 

Cf. METAFORĂ, SIMBOL. 

Etim. Din lat. comparatio. 

MPv 
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(e: CONDENSATION; f: CONDENSA- 
TION; g: KONDENSATION; i: CON- 
DENSAZIONE; r: SGUŞCENIE; s: 
CONDENSACION) 


În lingvistică, termenul de C este în- 
deobşte utilizat împreună sau în legătu- 
ră cu corolarul său, expansiune, noțiune 
care a beneficiat şi beneficiază de altfel 
de un interes mai marcat din partea cer- 
cetătorilor, atît în domeniul strict lingvis- 
tic, cât şi în cel al semanticii. Termenul 
de C se referă la posibilitatea unui pro- 
ces de comprimare, existent ca virtuali- 
tate în orice limbă naturală, a unor sin- 
tagme necodificate cu sens echivalent, 
cum ar fi, de exemplu, traseul ce duce 
de la parafrază sau de la definiţie la 
cuvînt. Expansiunea este oricînd posibi- 
lā, nu însă şi C, din moment ce lexicul 
este finit (codificat); aceste două activi- 
taji, în aparenta contradictorii, fac posi- 
bilä producerea discursului, pe care o si 
individualizează în calitate de compo- 
nente ale uneia dintre proprietățile spe- 
cifice limbilor naturale, şi anume elasti- 
citatea. Aceasta din urmă se referă la 
aptitudinea oricărui discurs de a înşirui 
linear ierarhiile semiotice dispunînd 
segmente discursive ce țin de diverse 
nivele ale unei semiotici date în succe- 
siune. Fenomenul a solicitat îndeosebi 
atenția lingvisticii frastice, unde a şi fost 
interpretat, la nivelul frazei, prin ite- 
rațiile puse pe seama proceselor de co- 
ordonare şi de subordonare. Analizat 
deci iniţial din punct de vedere sintactic 
prin subordonare şi coordonare şi, mai 
recent, sub forma mai rafinată a concep- 
tului de recursivitate, termenul de ex- 
pansiune se leagă de unele dezvoltări 
ale lingvisticii distributionale şi îndeo- 
sebi de eforturile lui André Martinet de 
a “recupera” subiectul prin mijlocirea 
acestui concept. În virtutea faptului că 
orice lexem este susceptibil de a fi reluat 
printr-o definiţie discursivă sau elemen- 
tele oricărui enunţ pot fi dilatate, feno- 
menul expansiunii uşurează analiza dis- 


cursului, complicînd în acelaşi timp la 
maximum sarcinile sernioticii datorită 
faptului că, din această perspectivă, ela- 
borarea unei ierarhii ideale de forme 
discursive, alcătuite din nivele de anali- 
ză de complexitate inegaiă, apare ca o 
necesitate de prim ordin. 
Integrarea conceptului de elasticitate 
a discursului în domeniul semantic se 
impune cu forţă în măsura în care admi- 
tem echivalenta — din punct de vedere 
semantic — între unităţi discursive de 
dimensiuni diferite; în virtutea acestui 
principiu reiese, pe de o parte, caracte- 
rul idiomatic al limbilor naturale, iar, pe 
de altă parte, aspectul metalingvistic al 
funcţionării discursului. S-a ajuns astfel 
la concluzia că tocmai această echiva- 
lentä “teoretic totdeauna posibilă — deşi 
nu totdeauna manifestată lexical- con- 
stituie abaterea structurală care defi- 
neşte funcţionarea metalingvisticä a dis- 
cursului” (AGS1, 73). Drept care, coro- 
larul expansiunii (ca modalitate de 
funcţionare a discursului) — C - trebuie 
înţeleasă, prin urmare, ca un fel de “de- 
codare compresivă a mesajelor în ex- 
pansiune” (GS, 74). Cu toate că notiu- 
nile nu sînt întru totul confundabile, exis- 
tă totuşi tendința, nu lipsită de funda- 
ment teoretic, de a asimila expansiunea 
cu definiţia şi C cu denumirea, deşi ra- 
porturile dintre aceşti termeni ar trebui 
mai curînd formulate în termeni de in- 
cluziune. Se admite astfel faptul că efor- 
tul de C duce cel mai adesea la denumi- 
re, iar cel de expansiune este dotat cu o 
formulare sintactic delimitată, definiţia, 
aşa încît funcţionarea metalingvistică a 
disursului se produce pe baza unei tre- 
ceri perpetue de la un nivel la altul pe 
seama unei mişcări oscilatorii între ex- 
pansiune si C, denumire si definiție. 
ntr-o astfel de viziune, un examen al 
denumirii nu mai apare ca fiind axat pe 
lingvistica diacronică, cum se considera 
pina nu demult, ci si, mai ales, pe 
unctionarea limbii în diacronie. O dată 
acceptați termenii de expansiune si de C 
ca operativi în cadrul cercetării, ne ge 
tem imagina, aşa cum sugerează AGE, 
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e scriitură, 
jà stilistică cu 
rgèad cînd în sensul 
înc în cel al condensării” 
rea naturi catego- 
meni sintactici 
f cel puţin un 
i măsurabilă la 
tegoria poate fi 
ntaxă) are drept 
ndenței ei 
le două 
ind con- 


nya, o 


dubli orientare, me 


lefinits 


Lot 


Cakep 
comitente 


fi prezentate ca 
inversate: 


actică conden: 
hide samantica 7 BOgăț 


ewnanginpe 


iarna Rhea 


mam că “orice lucru 
arun singur cuvînt poate fi 
ex primat în rai multe cuvinte asta 
inne), iar anumite lucruri exprimate în 
mai multe cuvinte pot fi spuse într-un 


singu int” GRM, 184) acceptăm im- 
plc tenja unor relații între C, de- 
numire şi fimtudinea lexicală. Denumi- 
rile exi 

pru urmare, Lt tem defec 

de la o limba naturala Ja alta. Opoziția 
coditicat / necodificat ali iteazä 
astfel o serie de raportu 


siunea, respectiv C; secvențele 
care nu sint codilicate întreţin un raport 
inosto-sivtactic total cu elementele ce le 
iormează, în timp ce secvențele codifi- 
cate, chiar dacă mențin un asemenea 
raport, o lac numai cu preţul unei re- 
scrieri mai costisitoare. Se observă un 
uum al codificärii la elementele 
ostituţiilor care merge de la defi- 
e spre denumire, trecînd prin peri- 
nedefiniţională. Cuvântul însuşi 
este mai mult sau mai puţin codificat, 
după cum întreţine sau nu un raport 
antic cu elementele sale. Pu- 
itică a definiţiei decurge din- 
tr-o parafrază liberă, uneori abia accep- 
tabilă, al cărei conţinut se articulează pe 
claselor: incluziune (genul pro- 
Hferenta specifică. Discursul de- 
funcționează astfel la limitele 


şi suficient pentru comunicarea uzuală 
Codificarea şi € pot însă să nu coincidă, 


deşi acesta este cazul cel mai obi. > 
întîmpla ca un substantiv compus să fie 
mai complex ca număr de morfeme de- 
cît o perifrază liberă şi foarte redusă ca 
dimensiuni). 

Termenul € pare a fi acceptat şi de 
către poetică: în orice caz, s-au făcut 
auzite voci care îl preferă celui de met 
foră, capabil a se preta la unele confuzii 
puse, în mare parte, pe seama aparte- 
nentei sale la retorica clasică. Aşa încît, 
după Julia Kristeva, “a citi un textrecon- 
stituind în el mecanismul C implică mai 
întîi reconstituirea semnificaţiilor multi- 
ple ale lexemelor după ocurenţele lor 
posibile. Acest procedeu poate privi nu 
numai lexemele, ci doar diferentialele 
semnificante, cu condiţia să se semanti- 
zeze, constrînse pe de o parte de bazele 
lor pulsionale, iar pe de altă pete po- 
trivit apartenenţei posibile a diferitelor 
lexeme. Mecanismul Ç, propriu functio- 
nării limbajului şi actualizat în limbajul 

, priveşte şi constituentii sintac- 
tici GR, 233). Urmărind modificările 
suferite de funcţionarea fonică a limba- 
jului, JKR semnalează o serie de efecte 
semantice indisociabile, provocate de 
aceste modificări. Diferenţialele semni- 
ficante organizează un sens; acest sens 
este adesea complementar faţă de sem- 
nificatia enunturilor denotative şi cu- 
noaşte două tipuri: deplasarea si C, de- 
numite astfel de Freud (operaţiunile lo- 
giceale inconştientului), iar de către Ro- 
man Jakobson selecţie şi combinaţie 
(substituție şi contextură, metaforă şi 
metonimie, similaritate şi contiguitate). 
Ele se află la baza oricărui limbaj ca 
procese primare (pre-sintactice). 

Conceptul de C a jucat un rol destul 
de însemnat în formulările lui Freud — 
cu deosebire în trasarea de către acesta 
a unor jaloane înlesnind o altă perspec- 
tivă asupra metaforei — cu ocazia anali- 
zei pe care o întreprinde în ce priveşte 
procesul deplasării şi C în cazul vorbei 
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de spiii şi al visului. În interiorul clasi 
ficării de ansamblu a vortelur de spi 
pe baza dicotomiei spiritul cuvintelor / 
spiritul gîndirii, termenul de C işi face 
apariţia pentru a desemna, pe de o parte 
contaminarea (C constind în omiterea 
cîtorva silabe), iar, pe de altă parte, eli- 
minarea (nu numai a cîtorva silabe, ci a 
unor fraze întregi pe care ie reconstituie 
ulterior, în cursul interpretării), Sau, în 
anii lui Tzvetan Todorov: “S-ar pu- 
vune că există C ori de cite ori un 
sigur semnificant ne ajută 54 cu- 
aştem mai mult decit un singur s 
icat; sau, inai simplu, de fiecare data 

E atul este mai bogat decît 
cantu!” (TTS, 347). Se pare însă 
nenul de C îşi păstrează o uarecare 

uitate în analiza efectuata de 

, în măsura în care este folosit în 
sensul oricărei depăşiri a semnificantu- 
lui de către semnificat. 

Se consideră că un text, literar sau nu, 
poate suporta două tipuri antitetice de 
transformări de natură pur cantitativă, 
tormală, şi, prin urmare, fără nici o inci- 
denţă tematică: acestea au primit din 
partea lui Gerard Genette, de pildă, nu- 
mele de reducere, respectiv, augmenta- 
re (dilatare). Însă un text nu poate fi nici 
redus şi nici mărit fără a suferi în acelaşi 
timp anumite modificări, purtind am- 
prenta propriei textualitafi: diversele 
opinii şi puncte de vedere concordă, în 
cele din urmă, în a admite că a reduce 
sau a dilata un text este echivalent cu a 
produce un alt — un nou — text ce alter- 
nează într-o măsură mai mare sau mai 
mică versiunea originală (în aşa fel încât 
o deplină identitate — lăsînd la o parte 
aspectul strict cantitativ — între cele 
două variante — cea redusă sau cea mă- 
rită - şi textul de pornire este imposibi- 
la). Produse ale C sînt ceea ce în limbajul 
curent numim rezumat, versiune pre- 
scurtată, povestire sumară, etc. Forma 
cea mai întilnită a C, rezumatul, se 
singularizează prin cîteva trăsături for- 
male specifice care sînt, toate, de natură 
pragmatică, în măsura în care constituie 
mărci ale unei atitudini de enuntare 


(nas 
soana a t 


ti în care se e > ï 
unui text: excizia, concizia gi C (GGP 
263). In timp ce excizia repiezintă pro- 
cedeul reductiv cel mai banat 
siunea fară nici 

venţie —, i 


altă formă de 
i ăi 
l 


cere 


Tate 


redus decit in chip Lu hit, 


c it 
tutui de redus, ale 
- trebuie, la limit 
păstra în minte decit serani a 
mişcarea de ansamblu, ce cons 
gurul obiect al textului redus 
279). 

CE. CONTIGUITATE 
DENUMIRE, EL ; 
CURSULUI, EXPANSIUNE, 
VITATE, METAFORĂ, METONIMIE, 
SIMILARITATE, SUBSTITUTIE 

Etirn. Din “a condensa”, ti. cui 
ial. condensare. 
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(e: CONNOTATION: £ CON 
TION; g: KONNOTAT 3 
TAZIONE; r. KONNOT: 
NOTACIÓN). 


În termeni generali, C se defineşte ca 
apariție a unor valor: semantice supli- 
mentare, care însoțesc în discours s 
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denotativ al unui cuvînt sau grup de 
cuvinte. 

Noţiunea a fost introdusă în lingvisti- 
că de L. Bloomfield, în 1933. Pînă la acea 
dată, C a avut, începînd de la scolastici, 
oacceptiune logică. Logica modernă de- 
numeşte C comprehensiunea unei 
noţiuni (ansamblul trăsăturilor sale con- 
stitutive) în opoziţie cu denotatia care 
conţine, la rîndu-i, extensiunea noţiunii 
(ansamblul obiectelor la care se referă) 
(Stuart Mill). Bloomfield înţelege prin C 
valorile adiţionale, suplimentare (sup- 
plementary values) ale unui cuvînt, intro- 
duse sau actualizate de locutori, în dis- 
curs, faţă de denotatia cuvântului (deno- 
tative meaning)" care reprezintă- partea 
“socială” a semnificației unui cuvînt, 
cea recunoscută şi utilizată de toţi indi- 
vizii unei colectivităţi (LBL). Reluată de 
lingvişti şi poeticieni, noţiunea de C, 
deşi califică un fenomen real, este greu 
de descris şi de definit datorită comple- 
xitätii raporturilor puse în joc. Părerile 
sînt încă împărţite, deşi este evident că, 
— aici consensul există -, această 
noţiune este absolut necesară în orice 
tentativă de descriere a semiozei. Prima 
încercare de definire riguroasă a notiu- 
nii aparţine totuşi lui L. Hjelmslev: “Un 
limbaj conotativ nu este o limbă. Planul 
expresiei sale este constituit din planu- 
rile conţinutului şi expresiei unui limbaj 
denotativ. Este deci un limbaj în care 
unul din planuri, cel al expresiei, este o 
limbă” (LHP, IGI). Aceasta este defi- 
nitia de la care au plecat majoritatea 
celorlalte (Eco, Ducrot, Barthes, Grei- 
mas). Barthes defineşte C astfel: “C este 
un sens secund al cărui semnificant este 
el însuşi constituit dintr-un semn sau 
sistem de denotatie prim care formează 
denotatia: dacă E este expresia, C 
conţinutul, iar R relaţia celor două care 
instituie semnul, formula C este (ERC) 
RC” (RBZ, 13). De unde şi cunoscuta 


schemă, în care Sa = semnificant (signi- 
fiant), iar Se = semnificat (signifié): 


| Limbaj 
2 od conotativ 


Limbaj 
denotativ | * pei 


Elementele sistemului denotativ de- 
vin, în componenţa lor bipolară (semni- 
ficant + semnificat), conotatori, adică 
semnificanfi ai sistemului conotativ. Di- 
mensiunile conotatorilor nu coincid 
exact cu dimensiunile unităţilor denota- 
tive, mai exact un conotator poate înglo- 
ba mai multe unităţi denotative, care se 

rupează pentru a susţine o singură C. 
n acelaşi timp, efectul de sens care con- 
stituie C poate fi generat de unităţi mai 
mici decît cuvîntul (accent, durată, ritm, 
intonatie, intensitatea sunetului sau ar- 
ticulatia sa etc.), după cum conotatorii 
pot fi lexicali (arhaisme, neologisme, fa- 
miliarisme, regionalisme, jargon, argou, 
metaforă, metonimie, sinecdocă etc.), 
dar şi morfologici sau sintactici (mărci 

ramaticale improprii, construcții idio- 
ectale, abateri de la “norma” sintactică 
a enunțului etc.) Retorica reprezintă pen- 
tru Barthes forma — în sens hjelmslevian 
— conotatorilor în limbajele de conotaţie 
(RBe Co, 4/64, 131). Dar C poate fi ex- 
tinsă şi în afara discursului şi considera- 
tă o proprietate generală a obiectelor din 
lumea înconjurătoare, în măsura în care 
fac parte dintr-un sistem cultural, fiind 
componente “semnificative” ale unui 
sistem semiologic (Astfel, spre ex. obiec- 
tul “limuzină” poartă cu sine valorile 
conotative: “lux”, “bunăstare”, “con- 
fort”, “emancipare socială”...). Semnifi- 
caţiile culturale ale obiectelor sînt impli- 
cit cuprinse în discurs odată cu deno- 
tatia, chiar dacă aceasta din urmă, atunci 
cînd este dominantă, le menţine în plan 
secund. De aceea, semnificatul deno- 
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tativ este general, global si difuz în ace- 
lasi timp (RBE, 131). C apare din 
relationarea difuzä a diferitelor valori 
culturale pe care le contin obiectele ver- 
balizate; (Ideologia, ca sistem de valori 
cultural, este pentru Barthes forma — în 
sens hjelmslevian - semnificatului în 
limbajele de conotaţie (RBeCo, 4/64, 
131)). De aceea este şi foarte greu de 
precizat ce este colectiv în C şi ce este 
individual: cifra 13 are o conotaţie “socia- 
la”, la fel “negrul” pentru civilizațiile 
occidentale sau “albul” pentru anumite 
civilizaţii orientale. Provocată de ambi- 
guiatea noțiunii, Catherine Kerbrat- 

recchioni întreprinde critica principa- 
lelor acceptiuni ale C urmărind identifi- 
carea unei valori unitare a acestei 
noţiuni, precum şi a elementelor care 
conduc la stabilirea unei diferenţe exac- 
te între denotatie şi C. Definiţia pe care 
o dă C este următoarea: “Se vorbeşte de 
C atunci cînd se constată apariţia valo- 
rilor semantice care au un statut special 
pentru că natura lor este specifică: infor- 
maţiile pe care le furnizează trimit la 
altceva decît la referentul discursului 
şi/sau pentru că modalitatea lor de afir- 
mare este specifică: vehiculate de un 
material semnificant mult mai diversifi- 
cat decît cel de care ține denotatia, aceste 
valori sînt mai mult sugerate decît cu 
adevărat asertate, şi secundare faţă de 
conținuturile denotative cărora le sînt 
subordonate” (CHC, 18). Încercînd să 
pună ordine în fapte, CHC subliniază că 
definiţia logică a C nu se suprapune 
perfect cu cea lingvistică, încercările în 
acest sens (Martinet, Eco) ducînd la con- 
tradicţii. De asemenea opoziţia colec- 
tiv/ individual nu acoperă exact opoziţia 
denotaţie / conotaţie, iar lucrul cel mai im- 
portant, în viziunea autoarei, semnifi- 
cantul conotational nu este constituit în 
mod necesar de unităţi denotative com- 
piete (semnificant + semnificat): C poate 
i generată — după opinia sa — cînd de 
semnificantul denotativ (cazul “simbo- 
lismului fonetic” sau al arhaismelor, 
spre ex.) cînd de semnificatul denotativ 
(în cazul “flacără” = “pasiune”, numai 


semnificatul “flacără” ar genera deci 
semnul conotativ “pasiune”). Cu alte 
cuvinte, schema C după Hjelmslev ar 
trebui revizuită. Problema rămîne însă 
deschisă, părerile fiind în continuare 
Impärjite. nu este contestată în esența 
ei. I se reproşează însă acestei noţiuni 
insuficienta forţă analitică. Pentru 
ieşirea din impas se propune integrarea 
şi reformularea ei într-o teorie lingvisti- 
că mai complexă. Se susţine că această 
teorie este aceea a “enunfärii”. 

Cf. DENOTAŢIE; REFERINȚĂ; RE- 
FERENT; SENS; SEMNIFICAŢIE. 

Etim. Din fr. connotation. 


IPp 


CONTEXT 
(e: CONTEXT; f: CONTEXTE; g: KON- 
TEXT; i: CONTESTO; r: KONTEKST; s: 
CONTEXTO) 


În accepţia cea mai largă, C desem- 
nează ceea ce precede şi ceea ce urmea- 
ză (unei unităţi). 

În lingvistică se face distincţie între 
un C verbal, format din unităţile care 
preced şi cele care urmează unei unităţi 
ingvistice date şi un C extraverbal, nu- 
mit şi C social (factorii sociali care pot 
influenţa comportamentul lingvistic) 
(DL, 120) sau situațional (factori cultu- 
rali, psihologici, experienţe, cunoştinţe 
comune emitätorului şi receptorului) 
(JDL, 120; AGD, 66-67). Distincția dintre 
C verbal (lingvistic) si C extraverbal (ex- 
tralingvistic) este preluată şi se menţine, 
în general, (dincolo de unele nuantäri, 
particularizări, modificări terminologi- 
ce), în toate ramurile cercetării literare. 

În teoria sensului, rolul C în realiza- 
rea semnificației este văzut diferit în 
funcţie de deplasarea accentului pe cu- 
vînt sau pe frază (discurs). I. A. Ri- 
chards, în tentativa sa de definire a reto- 
ricii, formulează “teorema contextuală a 
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semnificației” (IRR, 40 care demonstrea- 
ză că nu există “sens propriu”, semnifi- 
catia cuvintelor construindu-se doar în 
raport cu C discursului, care aparţine, la 
rîndul său, unui C mai larg, situational. 
Sensul apare deci printr-un fenomen de 
“eficacitate delegată” (IRR, 32). 

Teoria semantică a lui S. Ullmann 
(SUS) afirmă, în schimb, existența unei 
semnificaţii permanente a cuvintelor, 
un “hard core” prin care ele desemnea- 
ză anumiţi referenţi şi nu alții, indiferent 
de importanţa diferitelor C. 

C reapare însă “în însuşi perimetrul 

cuvîntului” (PRM, 205) prin sensurile 
sale multiple care sînt valori contextuale 
tipice. Se impune astfel (PRM) definiţia 
contextuală (“operaţională”, (SUS)) a 
semnificației, ca etapă a definiţiei pro- 
priu-zis semantice, alături de definiţia 
analitică. 
A R. Jakobson, în schema comunicării, 
identifică C (verbal sau verbalizabil) cu 
referentul, incluzîndu-l printre factorii 
activităţii lingvistice, cu funcţie de ex- 
plicitare a mesajului (funcţia refe- 
renţială, cognitivă sau denotativă) (RJE, 
213-124). « 

În cercetarea literară, noţiunii de C 
(extralingvistic) i se acordă o importanţă 
diferită în funcţie de specificul teoriilor 
asupra textului: văzut în autonomia, 
imanenta sa, deci independent de C 
(New Criticism, structuralism), sau în 
deschiderea sa către lume, istorie, în 
relaţia sa cu exteriorul, deci cu C. 

Semioticianul U. Eco foloseşte notiu- 
nea de C într-un prim sens de C formal 
al mesajului, important pentru determi- 
narea conotatiilor acestuia, îndeplinind 
deci un rol fundamental în mesajul 
estetic (lectura fiind o mişcare perma- 
nentă între denotatie şi conotaţie), şi 
într-un al doilea sens, de C cultural, ac- 
ceptie privilegiată în semiotica lui Eco, 
fundamentată E dialectica deschiderii 

i a închiderii. C cultural trimite la ideo- 
ogii si circumstanțe capabile să in- 
fluenteze comunicarea. Cele două sen- 
suri ale noțiunii de C, niciodată net se- 
parate de Eco, vizează în fond aceeaşi 


dimensiune diacronică a procesului de 
comunicare — de la denotatie spre cono- 
tatie —, C cultural reducîndu-se la unul 
formal, care evoluează, însă, în timp 
(UEA). 

În teoria limbajului poetic, C poetic 
dă “cheia lecturii cuvîntului” (L. Gin- 
zburg, în LCT, 276), pentru că el face 
posibilă transformarea cuvîntului pro- 
zaic în structură specială a limbajului 

oetic, instrument al gîndirii poetice 
deci literaritatea). Inclus într-un C poe- 
tic, cuvîntul devine simbol, deosebin- 
du-se, astfel, de lexem (Cf. şi V. Vinogra- 
dov, N. Frye, citați de Ginzburg, LCT, 
276). Graţie unității sale estetice, C con- 
feră poeticului un sens “multiplan şi 
lărgit”, “realizează posibilitățile po- 
tenfiale ale sensurilor si aduce în prim 
pian atribute neaşteptate” (LCT, 276). 

imitele C poetic sînt variabile, ele 
schimbîndu-se în funcție de folosirile 
figurate ale cuvintelor (V. P. Grigoriev, 
în LCT, 351). C poetic apare astfel ca o 
structură finită ce nu exclude mişcarea 
în trepte, o “mişcare a totalității, varia- 
bilitate redusă la unitate” (L.Ginzburg, 
în LCT, 276). 

Tot un C verbal este si C riffaterrian, 
concept central al teoriei sale asupra sti- 
lului (MRE). Pentru Riffaterre, din 
punct de vedere stilistic un text se pre- 
zintă ca o structură binară ai cărei poli 
inseparabili sînt constituiți de C şi con- 
trastul faţă de C, stilul apărînd deci ca o 
deviere față de C. În felul acesta se pro- 
pune înlocuirea — în analiza stilistică — 
a noțiunii de normă lingvistică (“irnpo- 
sibil de descoperit” şi “ne-pertinentă, 
cel puţin în stadiul euristic” al analizei 
stilistice (MRE, 55)) prin noţiunea de C 
“un fundal concret, permanent” (MRE, 
55), inseparabil de procedeul stilistic. 
“Un C stilistic nu e asociativ, nu e C 
verbal care reduce polisemia sau adau- 
gă conotaţii unui termen. C stilistic este 
un pattern spart lingvistic de către un ele- 
ment care este imprevizibil, iar contrastul 
rezultînd din această interferenţă este 
stimulul stilistic” (MRE, 57). 
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C este în mod automat pertinent; 
imediat accesibil pentru că e codificat; el 
este variabil şi formează o serie de con- 
traste cu procedeele stilistice succesive 
(variabilitate care, singură, poate expli- 
ca dependenţa efectului stilistic de 
poziţia unităţii lingvistice, ca şi non- 
obligativitatea identităţii deviere — fapt 
stilistic şi efect stilistic-anormalitate). 

Riffaterre introduce în definiţia C dis- 
tinctia dintre “C în interiorul procedeu- 
lui stilistic” — microC şi “C în exteriorul 
procedeului stilistic” — macroC, primul 

iind responsabil de opoziţia imanentă 
procedeului stilistic, al doilea modifi- 
cînd-o prin accentuare sau atenuare. 

“Termenii de microC şi macroC se deo- 
sebesc, conform precizării lui Riffaterre 
(MRE, 68), de acceptiile în care îi folo- 
seşte S. Ullmann: microC cu sensul de 
text scurt, prin natură (poem scurt) sau 
prin delimitare artificială (extras); ma- 
croC, cu sensul de text lun (roman, de 
ex.) sau chiar gen (depăşind limitele tex- 
tului). La Riffaterre, microC şi macroC 
pot fi definite numai prin raportare la 

procedeele stilistice şi sînt inde- 
pendente de dimensiunile textului (un 
text scurt poate conţine mai multe fapte 
de stil, deci mai multe microC, tot aşa 
cum va putea conţine şi mai multe ma- 
croC). 

MicroC este format din elementele 
nemarcate (previzibile) în contrast cu 
care se evidenţiază, într-o secvenţă (lite- 
rară) elementele imprevizibile care stau 
la baza efectului stilistic. MicroC este, 
alături de contrast, parte integrantă a 
procedeului stilistic. Caracteristicile 
esenţiale ale microC sînt: funcţia struc- 
turală, ca polal unui grup binar ale cărui 
componente se opun între ele; inefi- 
cienta în absenţa celuilalt pol; limilarța 
în spaţiu în funcţie de celălalt l. În 
cadrul decodării, perceperea si delimi- 
tarea microC se face prin perceperea 
contrastului. 

MacroC se apropie ca sens de acceptia 
curentă a C: “partea din mesajul literar 
care precede rocedeul stilistic şi îi este 
exterioară” (MRE, 80). MacroC este, 


spre deosebire de microC, orientat 
spatial, făcînd astfel posibilă o înmaga- 
zinare de informaţii care va duce la mo- 
dificarea efectului stilistic. Greu de deli- 
mitat, pentru că variind în funcţie de 
atenţia şi memoria cititorului (capacita- 
tea sa de a recunoaşte trăsături formale), 
macroC , caracterizat prin convergenţă 
stilistică, începe “acolo unde cititorul 
percepe existența unui pattern continuu 
oarecare” (MRE, 82). Tipuri de macroC: 
1) C — procedeu stilistic —> C (revenire, 
după procedeul stilistic, la pattern-ul 
contextual care-l precedase); 2) C — ps 
cedeu stilistic generator de un nou C — 
procedeu stilistic (procedeul stilistic ge- 
nerează o serie de procedee stilistice de 
acelaşi gen ceea ce duce, prin saturație, 
la dispariţia valorii lor de contrast şi le 
transformă într-un nou C). Funcţiile 
macroC pot fi de accentuare a efectului 
stilistic prin amplificarea contrastului 
(funcţia cea mai frecventä) sau de nive- 
lare (graţie caracterului său cumulativ). 

Apartinind unei teorii a faptului de 
stil făcută din perspectiva receptării, 
conceptul riffaterrian de C stilistic este 
operant nu numai în cadrul stilisticii, ci 
şi în cel al teoriei lecturii (de tip structu- 
ralist). 

Pentru teoriile lecturii integrate unor 
poetici care refuză imanenfa textului li- 
terar, deosebit de funcţională se arată a 
fi noţiunea extralingvisticä de C. C unei 
opere literare este “cîmpul în care sem- 
nificatia operei literare devine posibilă, 
motivată, definită” (AMI, 64), cîmp con- 
stituit din “sistemul de referinţe impli- 
cite (nedezvăluite ori neconştientizate) 
sau explicite (manifestate prin asertiuni 
ori indicaţii specifice) de care cititorul se 
serveşte pentru a construi sens ori/şi a 
evalua opera (textul)” (PCT, 107). Stu- 
diind rolul C în receptarea literaturii, 
P.Cornea distinge între C primar (inerent 
şi spontan, propriu oricărei receptări) şi 
C secundar (specializat, propriu unei re- 
ceptări avizate) care este, la rîndul său, 
de mai multe feluri, în funcţie de strate- 
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giile folosite; C originar, C subiectiv, C 

transtextual (intertextual), C analitic. 
Cf. SENS; SEMNIFICAȚIE; REFE- 

RENE LECTURA; STIL; TEXT; NOR- 
Etim. Din fr. contexte. 


CDm 


CORPUS 


(e: CORPUS; f: CORPUS; g: KORPUS; i: 
CORPUS; r: TELOE; s: CORPUS) 


În tradiția lingvisticii descriptive, ter- 
menul de C este definit ca un ansamblu 
finit de enunturi, constituit în vederea 
unei analize care îşi propune să îl de- 
scrie în mod exhaustiv şi adecvat. Ela- 
borarea acestui concept apare ca o încer- 
care de a defini cu rigurozitate o limbă 
naturală considerată ca obiect de cu- 
noaştere. 

Analiza distributionalä apreciază că 
a studia o limbă implică reunirea unui 
ansamblu pe cît posibil de variat de 
enunțuri efectiv emise de utilizatorii 
acesteia într-o epocă dată (acest ansam- 
blu este C). Ulterior, se întreprinde ex- 
tragerea regularitätii din interiorul CÇ, 
fără a se ţine seama de semnificaţia 
enunturilor. 

Gramatica descriptivă a unei limbi, la 
rîndul ei, este stabilită pe baza unui an- 
samblu de enunţuri — C, care nu poate 
fi însă asimilat limbii, în măsura în care 
reflectă şi situaţia artificială în care a fost 
produs şi înregistrat, ci numai ca eşan- 
tion al acesteia. 

Atunci cînd se ocupă de procedurile 
de descriere a universului semantic, A. 
]. Greimas defineşte C drept “un ansam- 
blu de mesaje constituit în vederea de- 
scrierii unui model lingvistic” (AGS1, 
142), neomiţind însă să atragă atenţia 
asupra aparenţei de simplitate a acestei 
definiţii, simplitate ce maschează, îndă- 
rätul rigorii logice a exprimării, şi o anu- 


mită doză de subiectivitate care poate fi 
pusă pe seama caracterului intuitiv al 
deciziilor luate de cercetător. Pentru a 
reduce pe cît posibil subiectivitatea aces- 
tuia în alcătuirea C, s-a propus supune- 
rea sa la cerinţele de editati ilate 
(adecvarea modelelor elaborate la tota- 
litatea elementelor ce formează C) şi 
adecvare (condiţia de “adevăr” a anali- 
zei efectuate), ambele menite a garanta 
ştiinţificitatea descrierii. Apare astfel ris- 
cul de a ne afla în faţa unui C dinainte 
“condiţionat”, în aşa fel încît rezultatul 
analizei să constea exclusiv din ceea ce 
tot ea îşi propusese de la bun început; în 
aceste En descrierea rămîne taxino- 
mică, căci clasamentele preconizate se 
adaptează la C ales fără însă a da certi- 
tudinea că, pe baza lor, se pot descrie 
toate frazele posibile într-o limbă dată; 
de unde şi necesitatea elaborării unor 
noi modele, ipotetice, apte să prevadă 
noi fapte de limbă. Cu alte cuvinte, pu- 
tem spune, o dată cu A. J. Greimas, că 
“a constitui un C nu înseamnă pur şi 
simplu a ne pregati în vederea descrierii, 
căci de această alegere prealabilă depin- 
de, în definitiv, valoarea descrierii, şi, in- 
vers, nu vom putea evalua C decât o dată 
descrierea terminată” (AGS1, 142-143). 
Aşa cum a fost ea delimitată de către 
distributionalism, noțiunea de C apare 
minată de concepția pozitivistă ce stă la 
baza relației, imp icite conceptului 
însuşi, dintre subiectul cunoaşterii si 
obiectul investigaţiei: C este considerat 
ca fiind obiectiv, deci dotat cu legi spe- 
cifice. Epistemologia modernă acordă 
cel putin tot atîta importanţă subiectului 
pe cale de a-şi construi obiectul. Por- 
nind, între altele, şi de la aceste conside- 
rente de ordin teoretic, s-a declanşat, la 
vremea ei, campania anti-C, susţinută în 
chip preponderent de opiniile lui 
Chomsky, care stau la baza teoriilor ge- 
nerativiste şi transformationaliste, în 
opoziţie cu punctele de vedere structu- 
raliste, în special în ceea ce priveşte con- 
ceptele de C şi de universalii lingvistice. 
Gramatica apare în viziunea acestor teo- 
rii drept un sistem de reguli în stare să 
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genereze toate enunţurile “corecte” po- 
sibile într-o limbă şi numai pe acestea; o 
astfel de gramatică — al cărei caracter 
proiectiv este marcat — nu mai poate fi 
obţinută ca produs al analizei unui C 
limitat în interiorul căruia este dificil să 
se diferentieze acceptabilul de non-ac- 
ceptabil. Din punct de vedere generati- 
vist, C nu mai constituie decît un punct 
de plecare, modificabil oricînd prin apa- 
ritia altor enunturi, căci, la limită, el se 
instituie în suma frazelor gramaticale 
ale unei limbi. Extinzîndu-se, C este 
astfel asimilat procedurii de verificare a 
diverselor gramatici construite. Demer- 
sul seră ea proiectiv, propunîn- 
du-şi să elaboreze, plecînd de la un nu- 
măr mic de fapte, un ansamblu de reguli 
apte a fi proiectate pe un ansamblu mai 
vast de enunturi, realizate sau po- 
tentiale — acorda o prioritate vădită me- 
talimbajului în raport cu limbajul- 
obiect. Pe de altă parte, acest “mic nu- 
măr de fapte” de la care s-ar deduce 
modelul, nu este altceva decît tot un C 
reprezentativ, limitat, la a cărui consti- 
tuire contribuie tot intuiţia, iar criteriile 
de gramaticalitate şi de acceptabilitate 
ce controlează proiecția regulilor nu par 
a fi altceva decît noi denumiri pentru 
celelalte, mai vechi, de exhaustivitate şi 
adecvare. Drept care unele voci, şi nu 
puţine la număr, nu au întirziat să re- 
marce că, între demersul descriptiv şi 
cel generativ, contradictia nu ar izvori, 
la urma urmelor, decît dintr-o dispută 
terminologică. 

O dată cu trecerea de la nivelul unei 
simple colecţii de fraze la nivelul discur- 
sului, sau de la o perspectivă strict sin- 
tactică la una semantică, conceptul de C 
îşi redobîndeste, după unele opinii, în- 
treaga utilitate. Se poate vorbi, în acest 
context, de C sintagmatic (ansamblul 
textelor unui autor) şi de C paradigmatic 
(totalitatea variantelor unei povestiri, 
de pildă). Din acest unghi, € nu mii 
poate fi considerat nici ca fiind închis şi 
nici exhaustiv, ci numai reprezentativ, 
iar modelele elaborate pe baza lui vor 


avea, prin urmare, un caracter ipotetic, 
proiectiv şi predicativ. 

În interiorul analizei strict semantice, 
însă, cercetători cum ar fi A. J. Greimas 
cred a vedea în statutul conceptului de 
C o stare de lucruri paradoxală, întrucât 
alegerea unui C limitat, deschis şi repre- 
zentativ devine o necesitate de prim or- 
din. C ce serveşte drept punct de plecare 
pentru analiză (fie că este vorba de cir- 
cumscrierea unui cîmp semantic sau a 
unui discurs dat) va fi, fără doar şi poa- 
te, provizoriu, iar modelul construit nu- 
mai rareori coextensiv corpusului iniţial 
(obiectele lingvistice subsumate de mo- 
del sînt, în parte, diseminate înafara li- 
mitelor C). 

În privinţa procedurilor de descriere 
ale universului semantic, A. ]. Greimas 
susţine totuşi necesitatea ca noţiunea de 
C să satisfacă trei condiţii menite a con- 
tracara, pe cît posibil, rolul subiectivi- 
tăţii în alcătuirea sa, şi anume: să fie 
reprezentativ, exhaustiv şi omogen. Re- 
prezentativitatea, continuă semioticia- 
nul francez, “poate fi definită ca relaţia 
hipotaxică mergînd de la parte (corpu- 
sul) la totalitatea discursului efectiv rea- 
lizat, sau pur şi simplu posibil, pe care 
îl subîntinde” (AGS1, 143). Problema re- 
prezentativitätii priveşte atît C indivi- 
duale, cît si pe cele colective; în sine, C 
rămîne întotdeauna parțial, iar asimila- 
rea reprezentativității sale cu cea a ma- 
nifestării în ansamblul ei ar anula final- 
mente însăşi valoarea descrierii. Deşi, 
parţial, prin însăşi natura sa, C rămîne 
nu mai puţin reprezentativ în prelungi- 
rea proprietăţilor fundamentale ale dis- 
cursului: redundanta şi închiderea 
(clôture). Altfel spus, însăşi modalitatea 
de a fi a discursului poartă în ea con- 
diţiile reprezentativităţii sale. La rîndul 
ei, exhaustivitatea este concepută ca 
“adecvarea modelului de construit la 
totalitatea elementelor sale implicit 
conţinute în C” (AGS1, 143). Pentru a 

garanta fidelitatea descrierii vizavi de C 
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t mai mult cu cât principiul 
irăţii a fost supus unor critici 
i pot fi trecute cu vederea), se poate 
propune o procedură care ar consta în 
ratici de descriere în 
ncte: 

) na fază, descrierea ar avea 
loc pe baza numai a unui segment al C, 
considerat ca fiind reprezentativ; de la 
o elaborează un model 
tionala. 

a doua, se poate proceda la 
stui model provizoriu. În 


acest sogmier 


cu valoare op 


are, non contradictorii, a căror 
utilizare depinde în special de natura C 
supus descr'erii, Pe de o parte, se poate 
proceda la verificarea prin saturarea 
modelului (Propp, Lévi-Strauss): se stu- 
a loua a C si se procedea- 
matic la coiriparaţia dintre mo- 
renţele succesive ale manifes- 
înă la epuizarea definitivă a 
ilor structurale. Pe de altă parte, 
se poat» trece la o verificare prin sondaje 
UDELE 1/69), adică se alege, după pro- 
cedurile studiate de către statisticieni, 
ud nit număr de secţiuni reprezen- 
tati elei de-a doua părţi a C şi se 
observă comportamentul modelului în 
clipa aplis ate acestor secţiuni. Mo- 
delul poate fi astfel confirmat, infirmat 
sau completat. 
Omegencitatea C pare să depindă, la 
e primă vedere, şi mai ales în cazul C 
colective, de un ansamblu de condiţii 
nelingvistice, de un parametru de si- 
tuatie relativ la variațiile sesizabile fie la 
nivelul locutorilor, fie la nivelul volu- 
mului comunicării. J. Dubois propune 
corectarea omogeneitätii insuficiente a 
C prin aşa-numitele proceduri de pon- 
derare, 
Unii lingvisti utilizează conceptul de 
€ ca sinonim pentru cel de text, într-un 
foarte general, desigur (cu alte cu- 
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vinte, un material lingvistic de cercetat 
şi care urmează a fi supus unei analize 
de către lingvist). Asimilarea termenilor 
poate părea însă unora abuzivă şi chiar 
periculoasă. 

Cf. GENERARE; LEXIC; MANIFES- 
TARE; MODEL; VERIFICARE. 

Etim. Din lat. corpus, 
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(e: CRITICISM, CRITIQUE; f: CRI- 
TIQUE; g: KRITIK; i: CRITICA; r: KRI- 
TIKA; s: CRÍTICA). 


Ceste activitatea de comentare, inter- 
pretare si apreciere a unei alte activități 
sau producti umane, cu precădere de 
natură intelectuală sau artistică. Deşi 
autonomia spiritului critic a constituit şi 
constituie prilej de dezbateri, C a fost 
definită aproape întotdeauna în relaţie 
cu obiectul asumat, iar acest obiect s-a 
restrîns treptat la arte şi literatură. 
Avînd în vedere că se foloseşte de ace- 
laşi mijloc de comunicare şi-şi împru- 
mută o serie de alte mijloace de la lite- 
ratură, conceptul generic a ajuns să se 
suprapună în bună măsură celui de C 
literară. Statutul intermediar pe care îl 
ocupă în orice proces de comunicare 
(ştiinţifică, estetică, literară) a făcut ca 
încercările de circumscriere a conceptu- 
lui să acopere evantaiul de la cele mai 
generale şi mai puţin clarificatoare ca- 
racterizări, pînă la descrieri sau metafo- 
re ce condensează diverse eforturi me- 
tacritice. Generalizările aparţin filoso- 
fiei (sau filosofiei culturii) şi C se consi- 
deră drept un dialog între eu şi celălalt, 
“dedublarea mimetică a unui act de gîn- 
dire” (GPC, 320), sau “exprimarea con- 
cretului în termeni abstracţi” (WBC, 51); 
în virtutea dezvoltärilor moderne C este 
un “examen al structurilor” (ANL, 96), 
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sau chiar înseşi “structurile care guver- 
nează producerea sensului” (HMD, 
141); principala sarcină a C ar consta în 
descoperirea funcţionării operei ca sis- 
tem sau structură. Cu referire la artă, la 
realizările diferitelor arte mai curînd, C 
este un dialog în cursul căruia se intero- 
ghează operele şi, ca atare, tinde spre 
obiectivarea faptelor de conştiinţă sau 
rationalizarea emotiei; este vorba, în 
speţă, de “trecerea de la psihologic la 
estetic, de la emoție la judecată” (ANL, 
96). Formulările ne apar ca variatiuni pe 
aceeași temă: “posedarea unei posesi- 
uni”, “viziunea unei viziuni”, “gindirea 
unei gîndiri”, nt unei conşti- 
inte” sau “semnificantul unui semnifi- 
cant”; ceea ce se concretizează fie în 
“cuvînt despre cuvînt” sau “ştiinţă de- 
spre ştiinţă”, fie în “experienţă retrăită” 
sau “înţelegere rectificată” (CHE, pas- 
sim). O ultimă refocalizare metodologi- 
că restrînge activitatea critică la exami- 
narea şi aprecierea literaturii. Parcursul 
este asemănător: filosofie a literaturii, 
literatură despre literatură, cărţi despre 
cărţi (ATC, ATP) si, ceva mai specific, 
modalitate ordonată de a studia opera 
sau de a-ţi proiecta experienţa indivi- 
duală prin intermediul unor texte pre- 
existente, efort de cercetare a funcțiilor 
şi naturii literaturii sau “întreaga operă 
de erudiție şi gust prilejuită de enome 
nul literar” (NFA, 1). Fenomenul, ope- 
raţia sau activitatea intermediară — ace- 
ea a lecturii — prilejuieşte incursiuni în 
fenomenologie, căreia îi este opusă, iar 
C devine “lectură interpretativă” (PLP, 
7),”locde întîlnire a scriiturii cu lectura” 
(CHE, p.176), sau chiar “forma hiperbo- 
lică a lecturii” (MCR, 83). Obiectivul este 
acum acela al actualizării de valori, al 
eliberării textului şi al restituirii multi- 
tudinilor lui semantice. Roland Barthes 
si Serge Doubrovsky văd condiția exis- 
tenței C în faptul că operele îşi pierd 
sensurile prin timp, iar istoria sa este 
istoria acestor sensuri pierdute (cf. 
Noun). 

Cel mai vechi fragment de C literară 
apare sub forma unui agon, a unei dez- 


bateri din Broaştele lui Aris 
î.e.n.) — în primul rînd o 
don, Phaedrus, Philebus, } 
Timaeus, Sofistul, Cratyle: 


prezenţa lor î 
inconsistentei mi 
Aristot (384-32 

Retorica şi Poe! 
de formă şi chiar pe acela de str 
abordează proble isticităţii 
relaţiei dintre artă i 
Conceptul de m 
rităţii ca una din 
C. Poesis, 
Horaţiu (65-8 
se bazează pe comp 
didacticism. Ginditorii ar 
ocupat mai mult sau mai puţi 
tal de C sînt Dionis din Ha! s, Piu- 
tarch şi Lucian în Grecia, Cicero, Sene- 
ca, Petronius şi Macrobius între latini. În 


Ars I Chi 
sisul hedonism- 


Confesiunile sale, Sf. Aug tratează 
ritmul, armonia şi “frumusetea în varie- 
tate” a operei de artă, Des ai Mediu 


il 


nu este o perioadă a C şi te zare 


ii şi concepte 
a Martianus 


(sec. II e.n.) făcuse distincţia între gram- 
maticôs şi kritikôs, dar filologii, lingviştii 


şi criticii literari se ocupă, t 
criminat, adesea în persoana aceluiaşi 
gînditor, de orice fel de texte scrise. De 
altfel, termenul neolatin critica a patruns 
foarte lent în limbile europene, fiind li- 
mitat multă vreme la C textelor clasice, 
Epoca marilor arte poetice este sec al 

I-lea. Scaliger foloseşte termenul C în 
sensul modern, preluat de Malherbe, 
Chapelain, Corneille ete. Secolul al 
XVIl-lea pare atras de dictuinul 
horatian ut pictura poesis şi tendința este 
aceea de a studia artele în parale! 
minînd, în veacul următor, cu 1 
(1739) lui Hume şi L.aokoon-ul (17: 
Lessing. Sensul mai vechi şi mai larg al 
C este redescoperit în secolul al XIX-lea, 
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cînd C cuprinde sau înlocuieşte terrne- 
nii de poetică şi retorică şi cînd se cimen- 
tează legătura între istoria, teoria şi C 
literară. C modernă îşi extrage cele mai 
multe idei (inclusiv aceea a unităţii or- 

anice a operei de artă) din C romantică. 
sl schopenhauerian, tensiona- 
lismul nietzschean, impresionismul si 
esteticismul, istorismul (Taine) si eticis- 
mul hegelian, instinctivismul bergso- 
nian ş.a. lasă loc curînd noului umanism 
şi xpresionismului critic (Croce), freu- 
diarusmului si simbolismului, structu- 
ralismului pe baze lingvistice, formalis- 
nului şi noii critici... 

Domeniul sau cîmpul de investigaţie 
al C este cultura ca sumă de valori tran- 
smise dinspre trecut către prezent şi vii- 
tor în forma unor opere imaginative. 
Avînd în vedere componentele procesu- 
lui de comunicare artistică, obiectul C îl 
poate constitui opera /textul, autorul sau 
receptorul, fie individual, fie în comple- 
xitatea angrenajului lor. Într-o altă per- 
spectivă, cultura sau literatura pot fi 
considerate în contextul unor diverse 
relationäri extrinseci sau ca fenomene 
de sine stătătoare, izolate în cvasi-sufi- 
cienta lor mai mult din motive metodo- 
logice. Aceste două tipuri de dimensio- 
nare a obiectului C conduc la necesita- 
tea discriminării faţă de alte discipline 
corelate sau convergente şi aceea a iden- 
tificării, atât sincronice cât şi diacronice, 
a diverselor abordări create prin subli- 
nierea uneia sau alteia din componente- 
le procesului amintit. De fenomenul li- 
terar se ocupă estetica, lingvistica, isto- 
ria literară, teoria literară şi poetica, her- 
meneutica, stilistica şi alte subdiscipline 
ramificate din ele sau complementare, 
cum ar fi istoria intelectuală, ideologia 
limbajului, topologiile culturale, teoria 
transferurilor inter- şi intra-lingvistice, 
epistemologia, studiul limbajelor şi al 
inteligenţei artificiale, pedagogia, omi- 
letica. Interpätrunderile şi suprapuneri- 
le sînt prea numeroase şi complexe pen- 
tru a permite stabilirea vreunui fel de 
graniţe sau delimitări în privința, meto- 

elor, principiilor şi zonelor de cuprin- 


dere explorativă. Cele mai multe difi- 
cultäti şi confuzii îşi au originea în fap- 
tul că limba reprezintă codul comun (şi 
adesea însăşi esenţa) tuturor acestor dis- 
cipline. 

Tipurile de C diferenţiate după crite- 
rii care ţin de metodă sau perspectivă, 
de instrumentele folosite, grad de gene- 
ralitate, origine şi evoluţie, scopuri şi 
efecte, sînt şi ele adesea echivalente în 
unul sau mai multe planuri. C spontană 
(de gust, vorbită sau jurnalistică) se dis- 
tinge de cea profesionistă (a specialişti- 
lor sau profesorilor - academică) prin 
sinceritate, contemporaneitate şi efeme- 
rism faţă de categorizäri, istorism şi con- 
textualizare intelectuală (ATP) ~- cu 
menţiunea că între acestea se află o serie 
întreagă de stadii, etape sau forme inter- 
mediare (NFA). Nu foarte departe este 
dihotomia C generală — C particulară (de 
întîmpinare, de simpatie sau compre- 
hensiune), plasîndu-şi obiectul într-un 
context mai amplu, respectiv mai limitat 
(CAM). Pe aceleaşi coordonate se în- 
scriu perechile C totalitară — C liberală 
(RBE), plurivocă-univocă, totalä-partiala 
(TTC), — integrală-diferenţială, +- platoni- 
că-aristotelica (RCO) sau narativă (pe ori- 
zontală) — logică (pe verticală, spre ab- 
stractizări şi generalizări - TTF). O gru- 
pare mai sistematică, mai coerentă a 
abordărilor critice se face în funcţie de 
accentul pus asupra unuia sau altuia 
dintre componenţii procesului de co- 
municare literar-artistică. Concentrarea 
asupra operei (şi a corolarului imediat 
al acesteia, textul) a condus la constitui- 
rea următoarelor tipuri: 

1. C textual-filologică, avînd un a 
geu în secolul al XIX-lea şi constind în 
efortul de “completare a lacunelor coe- 
rentei” (HPT, 96), prin studierea manu- 
scriselor, a edițiilor, cernelii şi grafiei, a 
formei textului şi variantelor lui în ve- 
derea restaurării, a alcătuirii sau înfăp- 
tuirii coerentei lui pragmatice. 

2. C lingvistică, fondată pe premisa, 
acut şi frecvent controversată, potrivit 
căreia studiul operei se suprapune cu 
(sau măcar presupune) studierea mate- 
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rialului constitutiv, a limbii; analiza ba- 
zei contextului comunicativ a dat 
naştere unor sub-diviziuni sau chiar dis- 
cipline independente cum ar fi C stilis- 
tică (a figurilor şi tropilor, a abaterilor 
sau devierilor de la o anumită normă) şi 
C semiotic-semiologică (arheologia cir- 
cumstantelor şi codurilor simbelice, tes- 
tarea formei semnificante, respingerea 
codurilor arbitrare, anchete asupra cu- 
vintelor (UEA, 141)); dezvoltările mo- 
derne de această natură, avîndu-şi rădă- 
cinile în lingvistica şi dezbaterea saus- 
suriană, îi au printre reprezentanţi pe 
membrii Şcolii de la STARA (şi glosema- 
ticienii de la Copenhaga), pe Jakobson 
V. Vinogradov, arthes, Kristeva, Eco 
etc. 

3. Foarte apropiată de acestea, prin 
origini şi demersul general, este ceea ce 
s-a numit C obiectivă (studierea “obiec- 
tului”) sau formalist-structuralist-onto- 
logică, sau intrinsecă. Opera este privită 
ca sistem, ansamblu, reţea de elemente, 
“organism”, structură, model sau întreg 
constituit din componente şi relaţii, ro- 
luri şi funcţii, nivele, structuri, combi- 
natii. Vigoarea abordării este conferită şi 
de rezistenţa ei în timp: de la Aristotel 
la Aquino, Kant şi criticii romantici înă 


la Saussure şi Lévi-Strauss, formalistii 
ruşi, noii critici americani şi francezi, 
neo-aristotelienii din Chico (Barthes, 
Todorov, Metz, Bremond, Genette 
etc.). 

4. C exponenţial-tematică, de sor inte 
sau influenţă muzicală, propunîndu-şi 
să urmărească orchestrarea diverselor 
teme prin exponenti (motive, imagini, 
simboluri) specifici (Raymond, Béguin, 
Slin, Spitzer, Bachelard, Weber, Poulet, 
Richard, Starobinski, Rousset, Spurge- 
on, Burke ş.a.). Este vorba, în principal, 
de variantele socio-culturală, pluralistă, 
generică şi arhetipală. 

5. Universul vizat de C socio-culturală 
este acela al societăţii, culturii şi civili- 
zaţiei în care se produce şi există opera; 
aceasta are o autonomie relativă, este 
dependentă de instituţii şi relaţii sociale 


şi reprezintă, în fapt, o praciică ideolo- 
ae e ala Coda 
gică şi socială codificată. 

6. Conceptul de C pluralistă (care poa- 
te degenera şi în eclectisra) cuprinde o 
serie de abordări interdisciplinare (îm- 

rumutîndu-şi codurile conceptuale şi 

instrumentale din ştiinţele naturii, ma 
tematică, cibernetică etc., sau alle arte) 
şi literatura comparată, cu diferențele 
minime dintre şcoala euro 
Tieghem, Guyard, Pic hois, 
şi cea americană (Welle, I 
Frenz, Stallknechi...). 

Strîns înrudite cu aceasta şi iuire 


7. C gene 
baza evoluției mijloacelor sa i 
riorul diverselor genuri, diferențiate 
încă de Platon, Aristotel şi Horatiu şi 

8. C arhetipală (rnitică, mitologică, mi- 
topoetică, toternică, rituahstä) care pri- 

veste opera drept confluență a tempora 
lulvi cu permanentul, a faptului istoric 
cu eternul continuum; contribuțiile 
esenţiale provin din antropologie tele- 
niştii de la Cambridge şi exponent lor 

rincipal James Frazer) şi din opera fi- 
[sofu ui-psiholog C. G. Jung (arheti- 
puri, componentele psihicului, in- 
conştientul colectiv). 

9. Autorul şi “cronologia desti nului 
său” (ESI) formează domeniul pr edilect 
al C istorico-biografice; dimensiunea isto 
rică se suprapune preocupărilor 
literare sau C socio-culturale, iar biogra- 
fismul - terenul unor aprige şi neiiiche- 
iate controverse — intră frecvent în con- 
tact cu abordările psihologice/psihana- 
litice; studierea cauzelor şi a agentului 
din spatele operei (viaţă, caracter, talent, 
personalitate, stare civilă), cu un istoric 
considerabil, îşi află realizările marcan- 
te în secolele al XVIII-lea şi, mai ales al 
XIX-lea (Johnson, Sainte-Beuve, Taine, 
Lowes), este reactualizată de Freud şi 
respinsă de Noua critică. În aceeaşi 
zonă,a“ producătorului” „seîntilneşte şi 

10. C normativ-programatică său legis- 
lativă, a artiştilor sau scriitorilor înşişi, 
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concretizindu-se adesea în manifeste: o 
abordare subiectivă, confesivă, venind 
“din interior”, numită şi de susţinere 
sau de atelier (în termenii lui Eliot — 
“produs auxiliar al atelierului de 
creaţie”), conducînd pe parcurs la meta- 
literatura ce abundă în a doua jumătate 
a sec. XX, dar care, într-o formă sau alta, 
a constituit expresia narcisismului tutu- 
ror creatorilor. Distincția dintre cititor şi 
critic — în cel de al treilea moment im- 
portant al comunicării literar-artistice — 
se face în privinţa gradului sau intensi- 
tätii receptării, iar C ce-şi are aici origi- 
nile sau scopurile se diferenţiază de alte 
tipuri mai mult la modul teoretic, 

11. C impresionistă (autobiografică, 
afectivă, apreciativă, “prin lectură”), în 
general spontană, fără metodă sau apa- 
rat conceptual, se pulverizează într-o 
multitudine haotică de reacţii indivi- 
duale şi, cu toate că se numără printre 
cele mai vechi şi perene modalităţi ale 
genului, este cea mai insistent respinsă 
şi, totodată, cea mai mult practicată. 

12.C. retoric-pragmatica studiază con- 
textul comunicativ împrumutîndu-şi 
multe elemente din cea lingvistică-stilis- 
tică; strategiile argumentativ-manipu- 
lative, ethosul autorului, efectele urmă- 
rite şi stilul astfel constituit sînt preocu- 
pări ce vin de la Horaţiu şi Longinus, 
între alţii, găsindu-şi reprezentanţi mo- 
derni în In, arden, Iser, Jauss, Burke, 
Richards, einreich, V. Vinogradov, 
VJirmunski (cf. HPT); contribuţii anglo- 
americane recente s-au grupat sub ge- 
nericul “teoria/C actelor de vorbire” 
(Austin, Searle). 

13. De la Platon şi Horaţiu provine şi 
abordarea moral-umanistă, cu ie 
nea ei didactică, tolstoiană, explicativ- 
pedagogică, de retorică a sălii de curs. 

14. Cu ramificații în multe alte tipuri 
amintite şi acoperind atît “emițătorul” 
(psihologia procesului de creaţie în pri- 
mul rînd), cit şi “canalul” (tipuri şi legi 
psihologice, constituţia psihică a perso- 
najelor), C psihologică /psihanalitică are 


în obiectiv mai ales “recepioru! 
meroase intuitii de natură psiho! 
se întîlnesc la antici ca şi la sa 
vieni — dar gîndirea critică a „di 
această nuanţă, se leagă indiscu bul d 
numele lui Freud (interpretarea viselo 
forte psihice, mecanismele inspira 
tripartiţia psihicului uman, tarele c 
läriei, rolul complexelor cbsesiilor); 
Adler i-a fost unul din d olii relativ 
fideli, iar Jung unul din discipolii revol- 
tati, prelungirile cele mai fructuoase 
fiind reprezentate de psiho-criticii fran- 
cezi (Baudouin, Mauron, Lacan Pou- 
let), gestaltiştii germani (Weriheimer, 
Koffka, Kohler, Lewin), “otiectual- 
relationistii” de mai tîrziu (Meianie 
Klein, H.Hartman, Anna Freud M.Ma- 
sud Khan, Margaret Mahler, Marriot 
Milner, D.W.Winnicott): îi putem adău- 
ga aici pe behaviorişti (Skinner), diverşi 
critici psihologizanti într-o varietate de 
perpective (Bonaparte, Richards, Bur- 
, Jones...), pe suprarealisti şi chiar pe 
autorii de “romane ale subiectivită ţii” în 
calitatea lor de “psihanalişti-imagina- 
tivi”. Şi discriminările terminologice — 
cu acoperire mai mult sau mai puţin în 
substanţa riguroasă a demersurilor res- 
pective— pot continua: C. pură (Valéry), 
cea existenţialistă (Sartre, Pouillon, Pin- 
gaud, Girard, Doubrovsky), poetică sau 
creatoare, electronică... Categoriile mari, 
cuprinzătoare, sînt de natură relationa- 
lă: opera privită ca obiect autonom, ca 
artifact, opera studiată în relaţie cu uni- 
Versul din jur, în raport cu autorul sau 
înrelaţiecu cititorul. Îndiferent de unghi, 
actul sau traiectul critic parcurge fazele 
lecturii, asimilării, contemplării, de- 
scrierii, analizei şi interpretării, jude- 
căţii şi evaluării (fără ca toate aceste eta- 
pe să fie obligatorii în toate cazurile). 
Cf. ESEU, EVALUARE, EXPLICARE, 
RECEPTARE. 
Etim. Din gr. krinein = “a judeca, a 
discerne, a dovedi” > gr. kritikôs > lat. 
criticus; fr. critique. 


SAv 
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CRONOLOGIE 


€ IRONOLOGY; f: CHRONOLO- 
G : CHRONOLOGIE; i: CRONO- 
LOGIA; r: HRONOLOGHIA; s: CRO- 
NOLOGIA) 

Cronologia este o manieră lineară de 
a concepe o vestirea, de a înläntui mo- 


mentele si episoadele sale. Ea este prima 
dintre cele trei modalităţi de ordine tem- 
p! lă, în care naratoru prezintă eveni- 


mentele potrivit succesiunii în care s-au 
Diodes A istorie (cf. ILT, 53). (Celelalte 
două modalități sînt: anticiparea şi în- 
toarcerea în timp). Ordinea eveni- 
mentialä a fost dintotdeauna considera- 
tă de către teoreticienii romanului un 
artificiu de construcție sau o convenție 
formală. Perceperea cronolo ică a fapte- 
lor constituie si principala “iluzie de op- 
în istoria literară (HMD, 243). A 
C reprezintă modelul narativ al bio- 
grafiei şi autobiografiei clasice, dar şi al 
unor romane istorice. “Cronologia este 
baza istoriei noastre”; ea “deţine un loc 
capital în povestirea vieţii” îi reglează 
raporturile noastre cu ceilalţi” (PLP, 
198). După opinia lui Philippe Lejeune, 
această respectare ee po 
implică “o concepţie strîmtă şi - 
cisa” asupra “ehrahtafi” (PLP, 237). 
În realitate, C pură, succesiunea strictă 
a evenimentelor este rar întilnitä. Tehni- 
ca tradiţională poate fi transformată 
printr-o serie de “jocuri cronologice”, 
care sînt “jocuri an FUTURS $ pr 
re, flash-back explicativ, secvente = 
itulative, telescopare (cf. PLP, 199-200). 
Ensul existenţei, “viziunea globală şi 
sintetică” (PLP, 237), prin care se poate 
realiza imaginea de ansamblu asupra 
personalităţii, organizează, în cele din 
urmă, naraţiunea. Adevăratul timp 
uman nu este o “înläntuire”, ci o “suită 
de raporturi” (GPH2, 121). Respectarea 
sau, dimpotrivă, refuzul C exacte este şi 
criteriul folosit de Michael Riffaterre 
pentru a face distincţia între două feluri 
de memorii şi de autobiografii: narative 
şi poetice (MRE, 296). 


Modificările de C apar în orice tip de 
povestire, JDR citează printre figurile 
naraţiunii: elipsa, multiplicarea de fapte 
şi date, alternante şi rupturi cronologi- 
ce, inversarea ordinii temporale, buc! a- 
rea finalului cu începutul, obținute prin 
următoarele procedee: suprimare şi 
contractare temporală, adjoncțiune, su- 
primare-adjonctiune, permutare. A- 
tunci cînd două sau mai multe “întoar- 
ceri înapoi” se ordonează cronologic, se 
produce o suprapunere de suite tempo- 
rale comparabila cu suprapunerea voci- 
lor în muzică (cf. MBE1, 114). Mai ales în 
romanul modern, timpul cronologic 
este “comprimat, dilatat sau chiar igno- 
rat” (MZR, 262); acestui timp socio-isto- 
ric, fals şi străin personajului, i se opune 
un timp subiectiv, un “timp-adevăr 

(MZR, 52), cel al spiritului, care este 
timpul naraţiunii. 

& TIMP; TEMPORALITATE; DU- 
RATA; ROMAN; BIOGRAFIE; AUTO- 
BIOGRAFIE; FLUX AL CONŞTIINŢEI. 

Etim. Din fr. chronologie; gr. khrônos = 
“timp” + logos = “vorbire”. 

ASr 


CUVÎNT 
(e: WORD; f: MOT; g: WORT; i: PARO- 
LA; r: SLOVO; s: PALABRA) 


C este forma semnificantä minimală 
alimbajului, unitară funcţional, caracte- 
rizată prin coeziunea internă a consti- 
tuenţilor ultimi și prin capacitatea de a 

une în acţiune, la nivelul frasticşi trans- 
astic, relaţii intrinsece. 

Dificultatea unanim recunoscută de 
a defini C vine din imposibilitatea de a 
folosi criterii unice. Diversitatea acesto- 
ra prezintă riscul de a ajunge la aprecieri 
contradictorii, care, nu o dată, se elimină 
unele pe altele (PZC, 34). 4 i 

S-au făcut multe încercări de a i se 
stabili identitatea prin raportare la semn 
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(TTS, PST, LHP, Noul-n), la realitatea ex- 
tral istică sau la gîndire (MCS, EPB). 
1 Augustin consideră C drept “o 
maului”, mai precis, “semnul 
u, putînd fi înţeles de ascultător 
de vorbitor” (cf. TTS, 51). 
folosirea metalingvistică 
d'afirmä că “nu putem vorbi 
tte fără ajutorul cuvintelor” 


ea curentă la realitatea ex- 
ică, corectată de precizarea 
ot, C exprimă relaţii între conce- 
ICS), a pus în evidenţă polisemia 
xeferenţială. C nu este doar un semn ci o 
“matere asociativă” (HMP1, JCD), un 
“nod de semnificaţii” (Nour), dotat cu 
iiteri generatoare, care trimite la restul 
imbajului după sistemul vaselor comu- 
nicante CD). 

Posedînd, ca orice semn lingvistic, un 
semnificant şi un semnifica, C nu actio- 
nează gratuit, ci prin efecte de sens de- 
notative şi conotative. JCD, 18 îi atribuie 
"circulația continuă a figurilor semnifi- 
cantului” şi “proliferarea reglată a 
relaţiilor intrinsece în acţiune”, Minu- 
ata peere a C, comentată de Gorgias, 

vedea “suveran atotputernic...ca- 
ă oprească panica, să alunge dure- 
ă sporească mila şi să producă bucu- 


ri laşi timp sursă a unei “vătămări 
piä si a înşelăciunii (cf. VFR, 54) se 
explică prin participarea la producerea 


stratificata a sensului, asigurată de trece- 
rea reciprocă de la unitățile mari la uni- 
tätile mic 
Imposibilitatea de a atribui o identi- 
tate C făcînd abstracţie de context, de 
integrarea sa în sistemul limbii prin mul- 
tiple relaţii precum şi imperfectiunile 
semnalate în definire, au dus la folosirea 
tot mai frecventă a conceptului de “sin- 
tagmă autonomă”. În fono! ogie, de pildă, 
conceptul “C fonic” combate ideea unei 
delimitări în afara relaţiilor stabilite în 
grupul funcțional, accentual și ritmic. De- 
nirea C după funcție merge si ea în sen- 
sul negării delimitării unităţilor lexicale 
izolate. În aceeaşi frază, figurează unităţi 
minimale semnificative cu funcţie pre- 


ponderent lexicală şi altele cu funcţie 
preponderent gramaticală, ultimele ex- 

rimînd relaţiile dintre unităţile cu 
unctie lexicală la nivelul frazei sau în 
fraze diferite ale aceluiaşi context. Par- 
ticiparea, alături de conjunctii şi prepo- 
ziţii, a morfemelor gramaticale la expri- 
marea reţelei relationale impune seg- 
mentarea C. Se pleacă în această ope- 
ratie de la tulatul conform căruia C 
nu este semnul ultim, ireductibil, al lim- 
bajului, aşa cum ne lăsa să presupunem 
lingvistica tradiţională. Radicalii, sufi- 
xele de derivare, dezinentele etc. sînt şi 
ele unităţi de semnificaţie susceptibile 
de organizare paradigmatică — “mini- 
me formale” (RE, 163) — esenţiale în 
procesul de sintagmare. Prin urmare, 
citîndu-l pe Vendryes, PZC distinge în- 
tre “semanteme” adică “elementele ling- 
vistice care exprimă ideile reprezentări- 
lor” şi “morfeme” sau C gramaticale, 
adică elementele care “exprimă rapor- 
turile dintre idei (...) raporturile pe care 
spiritul le stabileşte între semanteme, 

ar şi categoriile gramaticale în gene- 
ral” (PZC, 39). Astiel conceput “C poar- 
tă în el însuşi semnul utilizării sale şi 
expresia valorii sale morfologice” şi 
poate fi abordat unitar, atît în planul 
expresiei cît şi în cel al conţinutului. Cu 
rare excepţii — formele pores su- 
pletive, adverbele simple neflexibile, in- 
terjectiile - C sînt plurimorfematice 
(PZC, 89). 

Aplicarea criteriului funcţiei pune în 
discuţie valoarea demarcativä a spații- 
lor dintre semnificanti. EBP sesizează 
acest aspect atunci cînd face clasificarea 
C în două categorii: autonome, care 
funcţionează ca nişte constituenți de 
frază, şi sinome, care nu pot intra în fraze 
decât alăturate altor C. Teza dezvoltată 
de PZC în încercarea sa de a defini C 
gramatical este “că, deoarece, în esenţă, 
toate aceste morfeme gramaticale expri- 
mă, ca orice morfem gramatical, rapor- 
turi între semnificaţii actualizati prin ra- 
dicali (ori semanteme) şi, în acelaşi 
timp, sensuri gramaticale, «supralexica- 
le», ele nu pot fi considerate C (şi desi- 
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ur nici părţi de vorbire) tot aşa cum 
A einen, sufixelor etc. din formele 
flexionare aşa-numite sintetice (...) nu li 
se atribuie această calitate” (PZC, 35). 
Existenţa unor “morfeme libere” anu- 
lează, în parte, definițiile care invocă 
demarcarea fonică sau grania drept cri- 
teriu de identificare (cf. BPL - “formă 
liberă semnificantă” — sau JDL- “sec- 
venţă cuprinsă între două spaţii albe”). 

Lipsa de rigoare în definirea C pune 
în dificultate operaţiile de statistică lexi- 
cală. Opoziția “cuvint/vocabulă” rezol- 
vă inadvertentele generate de criteriul 
autonomiei grafice. Unităţile denom- 
brabile sînt, deci, vocabulele, ca unităţi 
ale lexicului, în timp ce C sînt unităţi ale 
textului. Practicînd această diferenţiere, 
s-a obţinut, de exemplu, pentru Cidullui 
Corneille totalul de 1518 vocabule (JDL, 
327). 

C face, deci, obiectul unei analize în 
care predomină observarea posibili- 
tätilor de segmentare, a relaţiilor sintag- 
matice şi contextuale, stabilirea de tipo- 
logii axate pe criterii detaşate din unele 
raporturi esenţiale, definitorii pentru 
apartenenţa la sistem. 

În limbajul poetic, C este reificat şi 
posedă o dublă relationare. G. Spet deo- 
sebeşte relationarea “denotativă” de cea 
“artistică” (LCT, 144). Pentru reprezen- 
tantii poeticii moniste, C poetic se re- 
marcă prin “gradul de valoare”, de na- 
tură asociativă, care apare doar în opera 
literară (HMP1, 174). imbajul poetic nu 
este diferit de cel “practic”, ci grefat pe 
acesta. Orice C poate fi purtător de poe- 
ticitate. Cuprins într-un sistem de opo- 
ziții şi relaţii, el dobîndeşte valori care îi 
atribuie o pluripoeticitate “latentă”. 
Pentru HMP, C poetic este “un C defor- 
mat-reformat”, răpit limbajului, apoi lu- 
crat, nu altul decît cel al comunicării dar 
diferit, cu o diferenţă care nu poate fi 
apreciată printr-o deviatie măsurabilă, 
ci printr-o lectură scriitură (HMP1, 60- 


61). Valoarea C poetic depinde şi de 
istoria înmagazinată în el, sub raport 
ontogenetic şi filogenetic, de valoarea 
operei ca întreg, de “forma-sens” care 
ia naştere prin actul scriptural. 

Definirea C ca element al limbajului 
practic sau poetic presupune deopotri- 
vă complementaritatea punctelor de ve- 
dere şi scoaterea în evidenţă a caracte- 
rului relational, esenţial în realizarea 
sensului. 

Cf. LEXIE; SINTAGMĂ; LEXEM; 
UNITATE LEXICALĂ; RADICAL; 
MORFEM; MONEM. 

Etim. Din lat. “conventum” =" înţele- 
gere, învoială”. 

MPv 


CUVÎNT-VALIZÀ 


(f: MOT-VALISE; i: PAROLA-VALIGIA; 
r: SOSTAVNOE SLOVO) 


C-V “constă în întrepătrunderea şi 
contopirea a două cuvinte avind un 
anumit număr de caracteristici formale 
comune” (JDR, 56). 

C-V sînt unităţi în care are loc o 
oglindire productivă deoarece sînt de- 
schie spre noi asociații întemeiate pe 
asemănare (LCN, 220). Raymond Que- 
neau foloseşte de ex. cuvîntul alcoolade 
în loc de accolade pentru a denumi îm- 
braţ sarea dată de cineva mirosind a al- 
cool. 

Un tip particular de CV este “C san- 
dwich”, numit astfel pentru că un ter- 
men este introdus intact în interiorul 
altuia, ca în exemplul “rajolivissant” (ra- 
vissant + joli) (IDR, 56). 

Cf. CALAMBUR. 

Etim. Din fr. mot-valise. 


MPv 


D 


DERIVARE 


(e: DERIVATION; £: DERIVATION; g: 
ABLEITUNG; i: DERIVAZIONE; r: 
PROIZVEDENIE; s: DERIVACIÓN) 


Desemnind acţiunea (sau rezultatul 
ei) de “a proveni din”, “a rezulta din”, 
“a-şi avea originea în ”, termenul D 
funcjionea à, în lingvistică, atît pe plan 
c cât şi pe plan sintactic. În 
logie, D (opusă în sens restrîns 
compunerii) este un procedeu de forma- 
re a cuvintelor prin folosirea afixelor 
(prefixe şi sufixe), dar şi (în sens mai larg) 
un sistem de clasificare a lexicului (DL, 
142). În sintaxă, D reglementează forma- 
rea frazelor, plecând de la o clasă (Hjel- 
mslev), pe baza conceptului de ierarhie, 
sau de la o axiomă (Chomsky) pe baza 
conceptului de substituție (AGD, 91). 

În teoria sa de semiotică literară 
M.Riffaterre (MRS, MRP) preia, oare- 
cum, accepţia din gramatica generativ- 
transformationala (Chomsky), şi de- 
semnează prin D, în sens larg, un meca- 
nism specific de producere a textului 
literar, printr-un model hipogramatic, 
pornind de la o matrice iniţială. 


Într-un sens mai restrîns, Riffaterre 
asimilează D expansiunii (una dintre 
cele două regali fundamentale de gene- 
rare a textului literar — a doua fiind 
conversiunea —, amîndouă instaurînd o 
echivalență între un cuvintsiun grup de 
cuvinte), care transformă un semn în 
mai multe, “derivă” deci dintr-un cu- 
vînt o secvență verbală care posedă tră- 
săturile caracteristice ale acestui cuvînt. 

Oprindu-se asupra poemului în proză, 
Riifaterre detectează, la nivelul aces- 
tuia, o D dublă, proprie lui, care-l face să 
se deosebească de proză: din matrice 
derivă simultan două secvențe, funcția 
matricei nerezumîndu-se, ca în poezie, 
doar la generarea semnificației, ci şi la 
generarea unei constante formale, coex- 
tensivă textului şi inseparabilă de sem- 
nificantä. În felul acesta “textul nu nu- 
mai că este supradeterminat, dar supra- 
determinarea sa e vizibilă, atît de vizibi- 
lä încât cititorul nu poate să nu o remar- 
ce” (MRS, 149). 

Tipurile de D dubla se prezintă după 
cum urmează: a) numai una dintre cele 
două secvenţe derivative este prezentă 
în text, cealaltă existînd doar în stare 
implicită (D explicită e o conversiune a 
D implicite); b) ambele secvenţe sînt ac- 
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tualizate în poem: una reprezintă su- 
biectul şi cealaltă predicatul frazei ma- 
trice (ele se opun una alteia prin incom- 
patibilitate semantică); c) ambele sec- 
venţe sînt prezente în text şi se opun una 
alteia la nivel stilistic — pin prezența 
tropilor în una şi absența lor în cealaltă 
—, astfel încît o D este literală şi directă, 
nala este figurată şi periferică (MRS, 
155). 

Cf. PRODUCERE, HIPOGRAMĂ, 
MATRICE, POEM ÎN PROZĂ, SUPRA- 
DETERMINARE. 

Etim. Din fr. derivation. 


CDm 


DIACRONIE 


(e: DIACHRONISM; f: DIACHRONIE; 
g: DIACHRONIE; i; DIACRONIA; r: 
DIAHRONIA; s: DIACRONIA) 


Termenul D are un un sens larg şi 
unul restrâns. 

În sens larg, D este “modificarea unei 

ärti a elementelor pertinente ale codu- 
ui” (TDS, 235). Fenomenul este inter- 
pretat din punct de vedere istoric, în 
transformările sale succesive. “Schim- 
barea sistemului într-o altă stare” per- 
mite o analiză a istoriei “după reguli de 
transformare” (JFC2, 120). 

În sens restrâns, termenul a fost folo- 
sit pentru prima oară de Ferdinand de 
Saussure (cf. Cours de linguistique généra- 
le, 1916), care s-a pronunţat pentru o 
separare netă între lingvistica sincronică 
(studiul aspectului stahc al limbii) şi ling- 
vistica diacronică (studiul evolutiv al 
fenomenelor limbii). Încercînd să 
depăşească această dihotomie, Emile 
Benveniste consideră că investigația 
diacronică poate conduce la “stabilirea 
a două structuri succesive şi identifica- 
rea relaţiilor dintre ele” (EBP1, 9). 

D semiotică a operei literare — bazată 
pe ideea “dialecticii codului şi mesaju- 


lui” (UEA, 301) - inci 
rectii: “cercetarea 7nutațiilor ic 
estetic” (istoria formelor şi stiluri 
“ancheta despre formarea sa” i 

enetic al operei), “reper 
Prde permanență ale ideolectului” (ope 
rele aceluiaşi autor, şcoli literare, genu- 
ri) (UEA, 131). 

Julia Kristeva vorbeşte despre exis- 
tenta unei D narative. Rornanul nu mai 
este analizat doar ca structurä, ci ca 
structurare retorică, Nojiunea de ”trans- 
formare diacronică” “adaugă modelu- 
lui generator al text ese me 
canismul intertexiualită 19). 
Datorită D, dialogul rai multor texte 
“suspendă fixitatea sensului” (JKTI, 
18), relevind şi specificitatea textului li- 
terar în raport cu textul denotativ. 

Acelaşi concept de intertextualitate 
permite abordarea problemei din per- 
spectiva poieticii şi poeticii, c şi din cea 
a esteticii receptării. Po 
operei pe cale de a se ci 


lectură în mod necesar intertextualä, o 
diacronie rezolvată într-o sincronie, un 
atializat 
le dea 


timp al unor texte succesive 
prin lectură care este opera pe c 
se face” (IMM, 185). În momentul 
tării, “opera în alcătuirea ei sintact 
(poetica}” este “construită şi deconstrui- 
tă alternativ, prin dimensiunea diacro- 
nică a lecturii intertextuale” (MM, 185) 
Intertextualitatea, în accepţia vinsă a 
termenului (interacțiune textuală în ca- 
drul unei opere sau între toate cărțile 
aceluiaşi autor), impune “o relaţie sin- 
cronică şi diacronică totodată, într-o ten- 
siune dialectică” (IMM, 186). 

Istoria literară urmăreşte astăzi să 
dea o nouă dimensiune cercetării dia- 
cronice, neglijată, în ultinele decenii, în 
favoarea celei sincronice. Reprezen- 
tantii esteticii receptării au încercat să 
reconcilieze cele două puncte de vedere 
prin stabilirea unor conexiuni între 
apropierea estetică şi cea istorică faţă de 
opera de artă. H. R. Jauss priveşte isto- 
ricitatea literaturii sub trei aspecte: D: 
“receptarea operei literare de-a lungul 
timpului”, sincronie: “sistemul literar 
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într-un anumit moment al timpului” și 
"succesiunea sistemelor sincronice”, 
raportul între evoluţia intrinsecă a lite- 

panii şi cea a istoriei în general” (HJE, 

Studiile literare actuale au un dublu 
scop; ele propun atît o lectură verticală, 
cât şi una orizontală a operei literare. 
Fiecare etapă a unei serii culturale este 
detaşată, articulată cu alte serii, apoi 
reintegrată într-o structură mai largă. 
Descrierea structurală a textului este 
dublată de o injele ere istorică, analiza 
evoluţiei formelor Éterare, de o analizä 
a funcţionării lor. Mai ales noua poetică 
a genurilor — concepută ca “un loc de 
întilnire între poetica generală şi istoria 
literară evenimenţială“ (TTD, 52) - şi 
teoria instituţiei literaturii (Jacques Du- 
bois) reprezintă o deschidere spre per- 
spectiva diacronică. Studiul diacronic 
urmăreşte constituirea şi modificarea 
genurilor şi redistribuirea lor în noi an- 
sambluri, ca şi schimbările survenite, 
de-a lungul timpului, în sistemele de 
lectură. 

Cf. SINCRONIE; INTERTEXTUALI- 
TATE; RECEPTARE; GEN; COD. 

Etim. Din fr. diachronie; gr dia = “de-a 
lungul” + khrônos = “timp”. 


ASr 


DISCRET 


(e: DISCREET; f: DISCRET; g: DISKRET; 
i: DISCRETO; r. DISKRETNOE; s: DI- 
SCRETO) 


Se consideră că proiecția disconti- 
nuului asupra continuului reprezintă 
rima condiţie a inteligibilitatii lumii. 
roblematica acestei “proiecții” ține de 
epistemologia generală, depăşind, prin 
urmare, domeniul strict semiotic, în care 
orice mărime este considerată ca fiind 
continuă anterior articulării sale (înain- 
tea identificării ocurentelor-variante ce 


permit alcätuiřea © u alifel 


spus, a unităților à. intrucit 
termenul de discontinu € à se ra- 

orta cu precădere la sinta ică, uza- 
Jul a consacrat pentru de a unităţii 
semiotice conceptul de D, în pofida fap- 
tului că acesta din urmă nu BeneficiaLă 


de o definiţie în sensul propriu al cuvin- 
tului: a fost mai curind “interdefinit”, 
inserat în reţeaua unor concepte inrudite. 

Dacă universul este asimilat cu tot 
ceea ce există, dis al apare ca un 
ansamblu de semnific 
construit al unitatilo: 
zează definirea loi 
unele de altele în ir 
lor lor sintagmatice 
altora pe axa paradigmat Termenul 
de D apare astfel ca antonimu lui con- 
tinuu, o unitate fiind D atunci cînd poa- 
te fi separată şi izolată de alte unitati. În 
lingvistică, analiza limbajului autori- 
zează afirmaţia conform căreia toate 
unităţile sînt elemente D ce apar ca 
“secţiuni” în ansamblul fenomenelor 
continui. Brondal înscrie D ca pe o sub- 
articulare a Totalitätii, considerată ca fä- 
cînd parte din articularea semantică ge- 
nerală a cantităţii. Totalitatea poate fi 
tratată fie ca o categorie articulată în 
termenii săi contrari — integralul (totus) 
şi universalul (omnis) —, fie ca o sub-ar- 
ticulare a primului terrnen, fapt care în- 
lesneşte sesizarea sa din două unghiuri 
diferite: ca mărime D, distinctă de tot ce 
nu este ea (unus), dar şi ca mărime în- 
treagă, percepută în indivizibilitatea sa 
(totus). La rîndul ei, integralitatea se ar- 
ticulează — tot după Brondal — în D şi 
globalitate. D constituie astfel una din- 
tre proprietăţile fundamentale recunos- 
cute limbajului de către lingvistică. Di- 
versele tipuri de analiză au determinat 
şi apariţia unor divergențe: structuralis- 
mul funcţional, de pildă, consideră fo- 
nemul drept o unitate discretă la nivel 
fonematic, în timp ce, la acelaşi nivel, 
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curba intonatiei este nesegmentabilă. În 
perspectivă distributionalistä, dimpo- 
trivă, curba intonatiei poate fi segmen- 
tată în morfeme distincte unele de altele. 
Generalizînd, putem afirma că D ser- 
veşte, ca şi în logică sau matematică, la 
definirea unităţii semiotice, construite 
prin intermediul conceptelor de identi- 
tate şi alteritate. O unitate D se caracte- 
rizează printr-o ruptură a continuității 
în raport cu unităţile vecine, fapt pentru 
care ea serveşte drepi element constitu- 
tiv alaltor unităţi. În măsura în care este 
format din unităţi distincte unele de al- 
tele, unităţi ce fac parte dintr-un sistem 
cu număr limitat de elemente, enunţul 
este o mărime D. Fonemele ce alcătuiesc 
morfemele unei limbi sînt si ele unităţi 
D - substituirea de foneme atrage după 
sine o variaţie semnificativă a morfemu- 
lui. Morfemele, la rîndul lor, sînt unităţi 
D. Caracterul D al unităţilor lingvistice 
constituie condiţia fundamentală a seg- 
mentabilitätii enunturilor, altfel spus, a 
posibilităţii de a segmenta lanţul vorbi- 
rii, luat ca o mărime D, în unităţi de 
diferite ranguri. 

Pornind de la constatarea că univer- 
sul manifestat, în ansamblul său, for- 
mează o clasă definibilă prin categoria 
“totalităţii”, A. J. Greimas, afirmă că 
această categorie, articulată în D vs în- 
tegralitate, divizează universul manifes- 
tat, realizînd, “în clipa manifestării sale, 
unul din termenii săi semici în două 
sub-clase constituite în primul caz din 
unităţi D, şi în al doilea, din unităţi in- 
tegrate”. La nivelul manifestării ocu- 
rentelor se constată că orice semem, su- 
pradeterminat de prezența, în interiorul 
său, a clasemului “discreție”, se instituie 
ca obiect unitar şi produce drept “efect 
de sens” ideea de “substanţă”. Invers, 
orice semem care comportă clasemul 
“integralitate” se prezintă drept un an- 
samblu integrat de determinări semice. 
“Universul semantic manifestat sub for- 
mă de sememe, considerat ca o clasă a 


claselor, apare astfel ca un univers sin- 
tactic imanent, capabil de a genera uni- 
tăţi de manifestare mai mari. Propunem 
să se rețină numele de actant pentru a 
desemna sub-clasa de sememe definite 
drept unităţi D şi cel de predicat pentru 
a denumi sememele definite drept uni- 
tăţi integrate. Combinația dintre un pre- 
dicat şi cel putin un actant va constitui 
astfel ounitate mai mare, căreia îi putem 
rezerva numele de mesaj (semantic). 
Manifestarea sintactică, organizată în 
mesaje, apare ca o nouă combinatorie 
foarte simpla. Activitatea sintactică, si- 
tuată în interiorul unui corpus, constă în 
a institui obiectele pornind de la ceea ce 
se spune despre evenimentele sau stări- 
le lumii. În cadrul universului semantic, 
luat în ansamblul său, predicatul presu- 
pune a priori actantul, dar, în interiorul 
unui microunivers, un inventar exhaus- 
tiv de predicate constituie a posteriori 
actantul” (AGS1, 121). 

Jacques Dubois foloseşte termenul de 
D în cadrul definiţiei cuvîntului: D este 
acea calitate care ne vorbeşte despre 
“înaltul grad de coerenţă al microsin- 
tagmei”, fiecare unitate lexicală posedă 
nişte “repere” ce o delimitează, îi dau 
contur şi îi asigură coeziunea (DP, 51). 

În efortul de a defini acele criterii 
specifice vorbirii umane, deosebitoare 

e sistemele de comunicare animală, 
Charles Hockett enumeră o listă de 13, 
apoi 16, aşa-numite design-features ale 
limbii; — printre care şi D. Schema lui 
Hockett a fost reluată şi de alte modele, 
printre care şi de cel elaborat de Thorpe 
în 1972. 

Cf. ACTANT; ACTOR; CATEGORIE; 
CLASEM; COMBINATORIE; CONTI- 
NUU; CORPUS; DISCONTINUU; IN- 
TEGRARE; MANIFESTARE; MESAJ 
(SEMANTIC); PREDICAT; UNITATE; 
UNIVERS (SEMANTIC). 

Etim. Din fr. discret. 

Mjn 
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DISCURS NARATIVIZAT 


(£ DISCOURS NARRATIVISE; g: ER- 
ZÄHLENDER DISKURS; i: DISCORSO 
NARRATORIO; r: NEPOSRED- 
STVENNÎI DISCURS) 


DN poate reprezenta: 

1. Discursul personajului tratat ca un 
eveniment printre altele si povestit ca 
atare. 

2. Forma cea mai antimimetică de 
reproducere a discursului personajelor. 
Platon opunea - în Republica ~ această 

povestire pură” (diegesis) reproducerii 
mimetice (GGFru, 190-191). 

Cf. DISCURS; DISCURS IMEDIAT; 
DISCURS REPRODUS; DISCURS 
TRANSPUS; DISCURS INDIRECT LI- 
BER; MONOLOG INTERIOR. 

Etim. Din fr. discours narrativisé. 


ACI 


DISCURS REPRODUS 


(f£: DISCOURS RAPPORTÉ; i: DISCOR- 
SO RIPRODOTTO; r: KOSVENNAIA 
RECI; PODRAJAEMÎI DISKURS) 


DR poate reprezenta: 

1. Citarea literală de către narator a 
propriului său discurs sau a discursului 
altui (altor) personaje. 

„2. Forma cea mai mimetică a povesti- 
rii care asumă discursul naratorului sau 
al personajelor. De esenţă dramatică, 
DR a fost adoptat de roman ca procedeu 
fundamental al dialogului şi al monolo- 
gului. DR se deosebeşte de discursul 
imediat prin prezenţa formulelor nara- 
me introductive (GGF3, 190-195). 

f. DISCURS; DISCURS IMEDIAT; 
DISCURS NARATIVIZAT; DISCURS 


DISCURS NARATIVIZAT 


TRANSPUS; DISCURS INDIRECT LJ- 
BER; MONOLOG INTERIOR 
Etim. Din fr. discours rapporté. 


ACI 


DISCURS TRANSPUS 


(f: DISCOURS TRANSPOSE; i: DS- 
CORSO TRASPOSTO) 


DT poate însemna: 

1. Reproducerea disc: 
rului sau al personajului î 

2. Formă mai mimeticä d 
sul narativizat, DT se caracterize 
totuşi prin prezenţa marcată a nara 
lui, care integrează cuvântul altuia pre 
priului său discurs, uneori condensini- 
du-le sau chiar interpretindu-le. DT se 
i ei: te de mean e) indirect 

r prin prezenţa verbului atiy 
(CGR A t ui declarativ 

Cf. DISCURS; DISCURS IMEDIAT; 
DISCURS NARATIVIZAT; DISCURS 
REPRODUS; DISCURS INDIRECT LI- 
BER; MONOLOG INTERIOR. 

Etim. Din fr. discours transposé. 


ACI 


DURATĂ 


(e: DURATION; £: DURÉE; g: DAUER; 
i: DURATA; r: PRODOLJTEL'NOST'; s: 
DURACION) 


Durata este un concept filozofic, cu 
numeroase implicaţii în literatură. Trans- 
formarea viziunii asupra D poate fi stu- 
diată paralel cu evoluţia experienţei 
umane a timpului. Diversele momente 
ale existenţei “se ordonează unul în 
urma celuilalt, într-o manieră orizonta- 


DURATĂ A 


la, de-a lungul unei linii care este cea a 
duratei” (GPH4, 9). Pentru a trece de la 
dipa — “bază a timpului” — la D sînt 
necesare “un efort şi o mişcare a spiritu- 
ii” care conduc la obţinerea “unităţii 
temporale” a fiinţei (GPH3, 23-24). Mo- 
dalitate a gîndirii mai bogată în sub- 
stantä decit altele (GPE, 279), sentimen- 
tul D este cel care, după opinia lui Geor- 
Jet, dă naştere “conştiinţei de noi 
: ca fiinţe temporale” (GPE, 38). 

În literatura narativă, se poate con- 
stata diferenţa între D exterioară, crono- 
logică şi D psiholo ică, existenţială. 
Principalele teme ale ilozofiei lui Henri 
Bergson — care a influenţat rofund li- 
teratura de la începutul secolului al XX- 
lea — sînt cunoaşterea şi natura D, ca şi 
raporturile acesteia cu timpul. Reluînd 
distincţia caiteziană între cele două en- 
tităţi, gindirea Poe este constru- 
ită pe ideea unei D trăite de conştiinţa 
individuală, în care succesiunea mo- 
mentelor sau stărilor psihice se caracte- 
rizează prin fuziune şi organizare. Con- 
cepută ca ocreație liberă, are o valoare 
ontologică şi devine adevăratul timp al 
romanului modern. Precursori ai aces- 
tui roman, Gustave Flaubert si Henry 
James sînt creatorii D interioare, care 
înlocuieşte treptat D epică. Evenimente- 
le sînt prezentate potrivit opticii perso- 
najelor, care träiesc acut conştiinţa tem- 
r tății. Formată dintr-o multitudine 
de momente efemere, D este considera- 
tă, în romanul anilor "20, un timp “cu- 
mulativ”, care poate fi posedat şi care, 
“semnifică plenitudinea Eului” (MZR, 
235). 

Din perspectiva filozofiei lui Gaston 
Bachelard — care a încercat să pluralize- 
ze şi să dialectizeze D - s-a stabilit şi 
opoziţia între nuvelă — ce corespunde 
clipei — şi roman, care dobîndeşte o 
nouă dimensiune, densitatea D (cf. 
CMA, 143). În forma sa cea mai elabora- 
tă, romanul este o interferenţă de D: 
lineară, deschisă, intimă, multiplă. 
Georg Lukâcs crede, de altfel, că numai 
romanul, “ca formă a dezrădăcinării 
transcendentale a ideii”, poate să asume 


D printre “principiile sale constitutive” 
(GLT, 124). 

D este un factor important şi în ana- 
liza structurală a textului. Între timpul 
ficţiunii şi timpul discursului, se instau- 
rează raporturi de D care depind de 
“ natura modurilor narative” şi care de- 
termină “viteza” naraţiunii (RBR, 139). 
Este vorba despre relaţiile dintre “ dura- 
ta variabilă a evenimentelor (diegezei) 
sau a segmentelor diegetice şi pseudo- 
durata relatării lor în povestire’ (GGF3, 
78). Celelalte raporturi sînt, după Gé- 
rard Genette, ordinea (“raporturile din- 
tre ordinea temporală a succesiunii eve- 
nimentelor în diegeză şi ordinea pseu- 
do-temporală a dispunerii lor în poves- 
tire” (GGF3, 78)) si frecvența, adică “re- 
latiile dintre capacităţile de repetiţie ale 
istoriei si acelea ale povestirii” (GGF3, 
78). Ca “figuri” ale D sînt amintite: elip- 
sa, pe descriptivă, rezumatul si sce- 
na. În Nouveau Discours du récit, 1983, G. 
Genette preferă însă termenului de D, 
cel de viteză. 

Există coincidență între cele două D 
(a ficţiunii şi a discursului) (= “scenă”) 
atunci cînd “discursul reproduce strict 
datele temporale ale ovestirii” şi aceas- 
ta se întîmplă în “dialo; ul care ilustrea- 
ză înseşi cuvintele sc imbate” (JDR, 
177) sau în “monologul «stenografiat» 
al eroului” (ODD, 402). 

D naratorului a fost interpretată ca O 
D“ pata ŞI complexă” (RBR, 143), spre 
deosebire de D cronologică a redactării. 
Unaltreilea nivel este format de D lecturii 
sau, în teatru, de D reprezentării scenice, 

D apare şi ca un element al ra ortului 

ovestire-istorie. În acest caz, D se refe- 
ră la limitele temporale între care are loc 
uneveniment, fiind definită ca “un tim 
al istoriei relativ îndelungat” (LT, 55 
sau “cantitatea de timp pe care un eve” 
niment se presupune că o ocupă” 
(MBN, 4). 

Cf. TIMP; TEMPORALITATE; CRO- 
NOLOGIE; ROMAN. 

Etim. Din fr. durée; it. durata. 


ASr 


E 


ENTROPIE 


(e: ENTROPY; f: ENTROPIE; g: EN- 
TROPIE; i: ENTROPIA; r: ENTROPIA; 
s: ENTROPÍA) 


În domeniul semioticii, termenul de 
E este definit ca în teoria comunicării 
care, la rîndul ei, l-a preluat din termo- 
dinamică, E este o mărime variind în 
funcție de “gradul de incertitudine al 
apariției fiecărui semnal”, grad care 
creşte o dată cu mărirea numărului de 
răspunsuri posibile şi scade cînd numă- 
rul acesta se micşorează (JDL, 193). Pen- 
tru Umberto Eco, “E unui sistem este 
starea de echiprobabilitate spre care 
tind elementele sale” (UEA, 47; cf. UET, 
60). Termenul se referă, prin urmare, la 
starea de dezordine a sistemului infor- 
maţional, căreia i se opune ordinea in- 
trodusă de un cod (sau sistem de proba- 
bilitate, UEA, 47-48, UET, 57, 60). Co- 
dul limitează posibilităţile de alepere a 
răspunsurilor, cu toate că, dialectic vor- 
bind, el este, ca şi E, o noţiune relativă. 
Sursa reală de semnale are o anume E în 
comparaţie cu codul, dar acesta are şi el 
o E în raport cu numărul nedefinit de 
mesaje pe care-l face posibil (UEA, 57). 
Ca şi relaţiile stabilite între cod şi mesaj, 
model şi inovaţie, închidere şi deschide- 


re, raportul dintre ordine şi E este suplu 
şi cheamă o multitudine de precizări 
cicumstantiale. Eco îşi concepe demer- 
sul ca o depăşire a structuralismului on- 
tolo ic, semiotica devenind, în perspec- 
tiva lui, un studiu alstructurilor istorice, 
al codurilor efemere organizate în cul- 
tură. Altfel spus, după UEA, acel “cîm 
al jocului”, “combinatorie de înaltă E” 
“care este modelul Q (Quillian) al uni- 
versului” (UEA, 400-401). În acest 
spaţiu intră, în mod firesc, şi comunica- 
rea poetică sau, mai larg încă, estetică. 

Cf. COD; COMUNICARE; MESAJ; 
SEMNAL; SISTEM. - 

Etim. Din fr. entropie; gr. entropia, = 
“confuzie” 


MCp 


EROU 


(e: HERO; f: HÉROS; g: HELD; i: EROE; 
r: GHEROI; s: HÉROE) 
E a fost definit ca “o schemă abstractă 


a tipurilor de valori umane, diferențiate 
pe culturi si structuri sociale” (ECL, 149). 
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În sensul restrîns al termenului, el 
reprezintă un model: eroic, religios sau 
etic, fiind adesea “substitutul, dublul, 
delegatul unei ordini magico-religioa- 
se” (MZS, 100). Sînt astfel considerați E 
protagoniștii epopeilor si tragediilor an- 
tice, ca şi cei ai epopeilor me ievale sau 
ai basmelor populare. În poeticile Anti- 
chităţii, E “galvanizează acţiunea şi ex- 
perienta”, situîndu-se “ca o paradigmă 
vie în centrul naturii şi în inima destinu- 
lui” (SBM, 8). Principala distincţie între 
E şi personaj — care-şi face apariţia în 
arta narativă europeană în secolul al 
XII-lea — este cea între mitic şi romanesc. 
“Individul romanesc” devine un adevă- 
rat personaj cînd el încetează “să 
aparţină unui gen uman global şi nedi- 
ferentiat, ca şi unei ordini divine sau 
semidivine” (MZS, 100). 

Se vorbeşte însă de E şi în textele 
romaneşti şi dramatice ale secolelor ur- 
mătoare. Mai ales epoca romantică a 
permis — odată cu pătrunderea subiec- 
tivităţii în universul operei de artă — 
afirmarea fiinţei de excepţie sau a “indi- 
vidului de esenţă” (MBRr, 81). În litera- 
tura secolului al XIX-lea, E este construit 
ca “o proiecţie a individului asupra gru- 
pului” (MBRu, 75). 

Clasificarea lui Northrop Frye (în 
RSA, 23-24 şi NTA, 38-40) — care are 
drept criteriu capacitatea de acţiunea E 
— se inspiră din teoria lui Aristotel (Poe- 
tica) privind gradul diferit de elevaţie al 
personajelor. Această tipologie are în 
vedere sensul larg al termenului E şi 
cuprinde evoluţia tuturor formelor lite- 
rare. Criticul canadian evidenţiază 
astfel existenţa a cinci mari categorii de 
E: fiinţa divină din povestirile mitice; E 
de romant — fiinţa umană dar ale cărei 
aventuri extraordinare trimit la legen- 
dă; E conducător (leader) din poemele 
epice şi tragedii, fe Lt “modul 
mimetic superior” (high mimetic); perso- 
najele principale din unele comedii şi 
romane realiste, care reprezintă “modul 
mimetic inferior” (low mimetic); perso- 
najul “modului ironic”, inferior cititoru- 
lui “în putere sau inteligenţă”. La rîndul 


său, H.R.Jauss propune cinci “modele 
de interacţiune în identificarea cu eroul 
literar”, în funcţie de modalităţile diferite 
de receptare: asociativă, admirativă, sim- 
patetică, katharticä, ironică (HJE1, 257). 

Critica sociologică (Georg Lukăcs, 
Lucien Goldmann) a impus şi noţiunea 
de “E problematic”, persona jul în comu- 
niune sau în conflict cu lumea. Spre deo- 
sebire de epopee şi de basm, romanul se 
caracterizează, încă de la apariţia sa, 
printr-o ruptură între E ~ aflat în căuta- 
rea valorilor autentice — şi societatea 
degradată. 

ja romanul modern îşi face apariţia 
insul banal, anonim, numit şi antierou 
(Antieroul există, de fapt, şi în romanele 
secolelor al XVII-lea şi al XVIII-lea, ca o 
antiteză a E romanesc). Teoreticienii 
Noului roman, care au negat valabilita- 
tea unor categorii ale romanului traditio- 
nal, anunfind agonia personajului, nu pot 
considera E decît drept o “diferenţiere 
arbitrară” sau o “figură convenţională” 
(Nathalie Sarraute, în RSA, 211). 

Critica secolului al XX-lea — mai ales 
cea de orientare structuralistă — asimi- 
lează adesea E cu protagonistul operei, 
“cel mai sesizabil personaj literar” 
(WKO, 496), spre care converg toate fi- 
rele intrigii şi care asigură dinamica for- 
mulei romaneşti. Intervine aici un crite- 
riu de ierarhizare în sistemul relational 
al personajelor. Pentru Mihail Bahtin, E 
este un “factor de stratificare a limbaju- 
lui romanului şi de introducere a pluri- 
lingvismului” (MBL, 180), faptele sale 
fiind întotdeauna subliniate şi pe plan 
ideologic. Punctul de plecare al acestor 
interpretări este opera ormaliştilor ruşi, 
primii care s-au interesat de problema 
distribuirii personajelor în clase şi de 
raportul emoţional care se stabileşte în- 
tre E şi cititor (simpatie-antipatie). E, 
“personajul cu nuanţa emoţională cea 
mai vie şi mai marcată”, după opinia lui 
B.Tomaşevski (cf. TIT, 295), este supe- 
rior celorlaţi şi prin “cunoştinţele sale 
magice” sau prin “puterea sa” (VPR, 
85). Vladimir Propp se referă aici la bas- 
mul fantastic, în care E este figura cen- 
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trală dintr-o serie de şapte personaje. 
Fiinţ tară, el este cel care provoa- 
că con -l privează, în cele din 
urmă, pe tor de valorile dobîndi- 
te (ct. VPM), El este ajutat, în acţiunile 
sale , de o unealtă năzdrăvană — obiect 
sau animal — “personificare a puterilor 
eroului” (PR, 209. 

Aceleasi conotații valorizante apar si 
le modele actantiale, unde E 
confundat cu “forța tematică” 
se Sourian, Guy Michaud) sau cu 

ul” (A [.Greimas). E este “un in- 
care se desprinde de societate” şi 
care-şi “asumă o misiune, cu scopul de 
a pune capăt alienării şi de a restabili 
ordinea socială perturbată” (AGE, 246). 
Raportul de diferentä sau de libertate 
reciprocă între eroul actant — caracteri- 
zat prin mobilitate — şi cîmpul semantic 
înconjurător, pe care acesta trebuie să-l 
străbată pentru a învinge obstacolul, de- 
termină mişcarea subiectului operei (cf. 
IS). 

Luînd în discuție doar criteriul 
functionalitatü, Jaap Lintvelt preferă să 
folosească termenul E, pentru a evita 
ambiguitatea termenului personaj. E sau 
actorul este un “personaj care actionea- 
ză” (JLT, 28); el are o funcție de acțiune 
spre deosebire de personajul-narator, cu 
o funcție de reprezentare. (Există, de 
asemenea, personaje ce cumulează cele 
două funcţii), 

Problema a fost reexaminată, pe baze 
noi, de Philippe Hamon, în tentativa sa 
de a stabili principiile unei semiologii a 
personajului. E se defineşte printr-un 
sistem axiologic valorizat de o cultură, 
ca şi prin punerea sa în relief (graţie 
unor tehnici variate: focalizare, emfază, 
modalizarea enuntului). Ph. Hamon re- 
curge la sase procedee pentru a realiza 
o analiză imanentă a E şi a fixa locul lui 
în procesul narativ: caii area dife- 
rentialä, distribuţia diferenţială, auto- 
nomia diferenţială, funcţionalitatea di- 
ferentialä, predestinarea convenţională, 
comentariul explicit. Componentă a so- 
cio-stilisticii personajului, chestiunea 
este legată la Ph. Hamon de lizibilitatea 


şi de tranzitivitatea textului care presu- 
un întotdeauna o coincidenţă între E şi 
“un spaţiu moral valorizat” (cf. RBP, 
153), între anumite scheme de personaje 
şi anumite coduri estetice, filtre cultura- 
e sau constrângeri ideologice, conside- 
rate ca un “ansamblu de valori insti- 
tutionalizate”. 
Cf. PERSONAJ; ACTANT; ROMAN; 
MIT. 


Etim. Din fr. héros; lat. heros = “semi- 
zeu”; gr. hêrôs. > 
ASr 


EUFEMISM 


(e: EUPHEMISM; f: EUPHÉMISME; g: 
EUPHEMISMUS; i: EUFEMISMO; r: 
EVFEMIZM; s: EUFEMISMO) 


E este o figură de gîndire care constă 
în atenuarea, prin substituire sau peri- 
frază, a unei exprimări brutale, jignitoa- 
re, sau triviale (deci prin evitarea terme- 
nului propriu). Dumarsais (cf. GDE, 
140-141) afirmă că “se pot raporta la E 
acele perifraze sau circumlocuțiuni cu 
care un orator delicat îmbracă cu abili- 
tate o idee pe care ar fi periculos sau 
imprudent s-o prezinte pe faţă”. Grupul 
u consideră că E, metalogism obținut 
prin suprimare-adjonctiune, se poate 
prezenta fie ca o litotă, fie ca o hiperbolă 
deşi, “de cele mai multe ori, E spune şi 
mai mult şi mai puţin în acelaşi timp”, 
suprimînd “dintr-un enunţ socotit 
obiectiv seme apreciate ca stînjenitoare 
sau superflue, pentru a le substitui seme 
noi” (DR, 157 

Folosirea E este dictată de exigenţele 
comunicării, de necesitatea adaptării la 
împrejurări, la “tonul general”, pe plan 
social şi estetic (cf. M) 

Cel mai frecvent este E verbal care 
înlocuieşte printr-o perifrază un verb cu 
sens neplăcut. Uneori, E este expresia 
fricii superstitioase: o realitate înspăi- 
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mîntătoare este numită prin E pentru a 
i se diminua forţa malefică (situaţii pre- 
zente mai ales în textele ce reflectă o 
psihologie primitivă). Acestea sînt în 
special E onomastice. 

H.Morier analizează un caz aparte de 
folosire a E- cel generat de mecanismul 
psihologic al inhibiţiei (studiat de psiha- 
naliză). În anumite situaţii de mare ex- 
citatie nervoasă, anumite cuvinte, pro- 
hibite de educaţie, prudenţă, sînt pe 
punctul de a fi rostite. Dacă inhibiţia 


este puternică, ele vor fi inlocuit 
ultima clipă, cu altele care stra 
ze o asemănare doar formată cu “origi- 
nalul” (HMR;, 465). 

De multe on, Eare un 

Cf. ANTIFRAZA, HIBE 
NIE, LITOTĂ, PERIFRA 

Etim. Din gr eufemisn 
bun augur”; prin filieră fray 


F: 


FABULĂ 


(e: FABLE, STORY; FICTION; f: FABLE; 
HISTOIRE; g. FABEL; i: FAVOLA; r: FA- 
BULA; s: FABULA) 


În teoria literară, termenul se folo- 
seşte cu următoarele acceptii: 

1. Specie a genului epic constînd într-o 
scurtă narațiune în care acțiunea este 
săvîrşită de animale personificate. F 
poate fi scrisă în versuri sau în proză şi, 
compozițional, comportă două sec- 
venfe: acțiunea propriu-zisă şi expune- 
rea moralei sau morala. Morala are o 
întindere mai mică si este structurată 
aforistic. De regulă, cea de a doua sec- 
venţă a fabulei se plasează la sfîrşitul 
textului, dar ea poate fi şi prepusă sau 
infuzată în corpul naraţiunii. Între for- 
mele literare, F se detaşează prin rezis- 
tenţa la modificările dictate de evoluţia 
literaturii ca atare. Fiind preferată de 
literatura antică şi de literatura clasici- 
zantă, această specie poate fi totuşi iden- 
tificată în toate epocile. F foloseşte ca 
procedeu alegoria pură. 

È 2. F se numeşte şi o narațiune alego- 
rică în versuri sau în proză care urmă- 
reşte avansarea, prin analogie, a unor 


îndemnuri morale şi a unor pilde. Pen- 
tru acest sens al fabulei se foloseşte şi 
cuvîntul APOLOG. 

3. Cea dea treia acceptie a termenului 
fusese surprinsă încă de Aristotel (cf. 
ARP) care identifica F cu “o îmbinare de 
fapte” şi cu “structuri de întîmplări”. Cu 
acest ultim sens, F se apropie de ceea ce 
de regulă numim SUBIECT. 

Există şi opinii după care F este o 
expresie particulară a subiectului, sche- 
ma acestuia, adică subiect redus la 
structura strict evenimenţială. Întilnim 
şi părerea contrară după care subiectul 
este o schemă evenimenţială iar F repre- 
zintă sistemul de evenimente, combina- 
toria acestora. Formalistii ruşi au impus 
următorul sens pe care l-au conferit E V. 
M. Jirmunski (cf. Zadaci poetiki) şi Boris 
Tomasevski (cf. BTT): ansamblul moti- 
velor unei naratiuni, în succesiunea lor 
temporală şi cauzală. Fiind o sumă a 
întîmplărilor, de povestit, F este consi- 
derată materialul pentru construcţia 
tramei narative (sau dramatice). Acest 
material, însă, nu este neutru din punct 
de vedere estetic, pentru că el presupu- 

ne o selecţie în diversitatea calului 
opţiuni, din partea autorului, pentru un 
anumit tip de întîmplări pe care le reţine 
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şi le combină. Modul de combinare a 
evenimentelor în text (prin inversiuni, 
insertii, încadrament etc.) fine, după pă- 
rerea aceloraşi formalişti ruşi, de subiect. 
Gramatica narativă rusă şi franceză vor- 
beşte de un timp al F, ca imp al acţiunii 
propriu-zise, şi de un timp a subiectului, 
ca timp al naraţiunii. Termenul F este 
folosit în gramatica narativă de extracţie 
franceză în paralel cu termenul “istorie” 
(histoire). 

Dezvoltînd sugestii avansate de 
VPM, G. Genette, T. Todorov și J. Kriste- 
va întreprind analiza pe orizontală a F 
căreia à urmăresc funcțiile şi aspectul 
diacronic (o acțiune nagte altă acțiune) 
sau în care decupează acțiuni în tranșe 
succesive, punînd în evidență configu- 
rații de sincronie (dimensiunea vertica- 
lä a F). Ei consideră secvența elemen- 
tară evenimentialä unitatea de bază a 
acestui fel de analiză. Această secvență 
elementară comportă trei aspecte: 

1. ea prezintă o situație ce deschide 
posibilitatea unui comportament sau a 
unui eveniment; 2. tot ea poate consem- 
na trecerea în act a acestei posibilități; 3. 
în sfîrşit, secvența elementară ne poate 
propune finalizarea acţiunii. 

Se vorbeşte de o F închisă şi de o F 
deschisă, de o F cu final clar conturat şi, 
respectiv, fără final. Dar închiderea şi 
deschiderea F sînt relative, întrucât în- 
chiderea unui timp este de fapt deschi- 
derea altui timp. Cel mai adesea F se 
deschide către un timp profetic, utopic 
sau etern moral (vezi finalurile romane- 
lor lui Kafka). Există o situaţie limită a F 
cînd aceasta încetează să mai fie şir de 
evenimente desfăşurate de la secvenţă 
la secvenţă, cînd ea este repetarea acele- 
iaşi situaţii evenimentiale (de acest ti 
de F uzează N. V. Gogol, J. Joyce, S 
Beckett sau Eugen Ionescu). 

Cf. SUBIECT;. ACȚIUNE; EVENI- 
MENT. 

Etim. Din lat. fabula = “vorbire”, 
“istorie”, “povestire”. 

LCt 


FIGURABILITATE 


(e: FIGURABILITY; f. FIGURABILITÉ; 
g: FIGURALDEUTUNG; r. FIGURAL'- 
NOST’) 


Este un termen care are circulație în- 
deosebi în poietica şi semiotica de inspi- 
ratie psihanalitică. JKR, 60, de ex. denu- 
meste F “articularea specifică pentru un 
sistem de semne între semiotic şi tetic”. 
Şi pentru JBI,70,F “este formula de bază 

e care se desfăşoară acţiunea procese- 
lor primare”. 

JBI reia o teză dezvoltată de J.FLyo- 
tard (1971), potrivit căreia delirul repre- 
zintă irumperea “figuralului” în dis- 
curs; în optica lui JBL F e o condiţie 
fundamentală şi mereu activă, “fără de 
care nu există sistem primar şi nici dis- 
curs inconştient”. În discurs sau în text, 
inconştientul se manifestă în mod figu- 
rat, întrucît inconştientul tratează ling- 
visticul ca pe un “real”, manipulînd 
conceptul la modul exclusiv perceptual 
(prin transmutații forțate, care compen- 
sează absența de logică secundară), dar 
şi detaşînd “dimensiunea vizual-acusti- 
că a cuvintelor de ceea ce le este atribuit, 
indexat ca material mental şi referential, 
pentru a o face să acţioneze ca un mate- 
nal autonom, ca marne 1epIezER RS 

ol psihic prin ipoteză al pulsiunii so- 
Pate” JE 96) p 

Încă de pe cînd se ocupa cu modali- 
tätile de elaborare a visului, Freud a 
prevăzut printre cele patru mecanisme 
ale acestuia şi “luarea în considerare a 
F” ca pe o formă de “reprezentare” (= 

Darstellung) ce se plasează după “con- 
densare” şi “deplasare” şi înainte de 
“elaborarea secundară” (SFS, 336). F de- 
termină “gîndurile onirice”să sufere “o 
selecție şi O transformare care le fac apte 
de a fi reprezentate în imagini, mai ales 
vizuale. Această «condiţie regulatoare a 
visului» orientează deplasările către 
substitute de imagini” (VSI, 55). Analo- 
gia dintre producția literară şi vis a fost 
susținută de Freud ca şi de majoritatea 


adepților acestuia. Însă procesul creaţiei 
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literare- care presupune — nu este pus 
de toţi cercetătorii literari numai pe sea- 
ma inconştientului; modelul psihanali- 
tic tradiţional a fost adeseori amendat, 
deoarece chiar dacă se poate admite o 
anumită “regresiune” înspre “primar”, 
nid măcar n vis “cenzura” nu este cu 
otul suspendată, iar în ce priveşte pro- 
ducţia literară, «se poate Tinge kun 
preconştient», de ex. după opinia ame- 
Ticanului Fr (1 sen) care îl combätea 
e concetäteanul său D.Schneider 
hoso) NGP 141). i 
Cf. FIGURĂ; IMAGINE; SIMBOL. 
Etim. Din fr. figurabilité. 
VPn 


FIGURĂ 


(e: FIGURE; f; FIGURE; g: FIGUR; i: 
FIGURA; r: FIGURA; s: FIGURA) 


Deorigine latină, termenul F a însem- 
nat la origine forma (“forma exterioară a 
unui corp”), alcătuire, aspect- fiind uti- 
lizabil şi în geometrie; s-au adăugat sen- 
surile de “reprezentare a unei forme” 
Ç rin desen, picturä, sculptură”) şi de 

ip omenesc” $.a.m.d. 

În retorică, F a dat loc, încă din anti- 
chitate, la dezbateri îndelungi, mai ales 
în legătură cu categoria tropilor. Terme- 
nul relativ echivalent cu F folosit de 
Aristotel, schema, reprezenta “structura 
frazei” şi era una dintre cele trei condiţii 
fundamentale ale frumuseţii stilului 
(ACR, 468). Cînd începe să trateze de- 
spre F, Quintilian precizează că ele sînt 

numite de greci schemata” (QUO3, 5), 
însă, după ce defineşte tropul, el revine: 
Termenul de «figura», după cum reiese 

. din cuvîntul însuşi, este o înlănţuire de 
cuvinte diferită de felul de exprimare 
ac pr Era 6). Asadar, F avea la 
inceput o natură prevalent sintactică; 
totuşi QUO3 se ardt destul de ezitant, 
observînd că distincția dintre tropi si F 


nu este prea importantă (“Ornamentele 
de stil despre care vorbim, fie că sînt 
denumite tropi, fie F, vor avea acelaşi 
rol”). Ulterior, el constată că “termenul 
acesta (= F), de fapt, are două sensuri. În 
primul rînd, înseamnă orice formă pe 
care o îmbracă gîndirea, aşa cum corpu- 
rile au o atitudine diferită, după felul 
cum sînt puse. În al doilea rîn , e ceea 
ce se numeşte schema — o schimbare fă- 
cută intenţionat în sens ori în cuvinte... 
Dar dacă numim F anumite atitudini şi, 
aș zice, gesturi, va trebui să înţelegem 
aici prin schema numai transpunerea 
într-o expresie poetică şi oratorică a vor- 
birii simple şi la îndemîna tuturor... Deci 
considerăm F o formă reînnoită a vorbirii 

printr-un meşteşug artistic” (QUO3, 8). 

Variaţiile cunoscute în cursul Evului 
mediu — şi chiar mai tîrziu pînă la înce- 

putul secolului al XIX-lea, de definiţia F 
schiţată de Quintilian au avut o însem- 

nätâte relativă, neizbutind să depăşeas- 
că efectiv un cadru ce-i fusese oarecum 
trasat. În sec. XVII, logicienii de la Port- 

Royal considerau F ca pe o “expresie (şi 
impresie) a unei emoţii” (TTS1, 129) - în 
np ce Pascal arăta că F “este purtätoa- 
re de absenţă şi de prezenţă” (GGE, 90). 

Tratatul de retorică tradiţională cu 
cea mai mare circulaţie în Franţa 
sec.XVIII a apărut în 1730, fiind datorat 
lui Dumarsais care nu împărtăşea întru 
totul poziţia lui Quintiltan, insistind 
asupra laturii de originalitatea F: “F sînt 
maniere de a vorbi deosebite de altele 
printr-o modificare specifică, prin care 
sînt reduse fiecare la o specie aparte şi le 
face să devină fie mai vioaie, fie mai 
nobile sau mai plăcute decît acele ma- 
niere de a vorbi care exprimă acelaşi 
fond de gîndire, fără a avea altă modifi- 
care deosebită” (TTS1, 145). 

, În istoricul definiţiei F, Todorov dis- 
tingea două orientări principale, în re- 
torica mai veche: una preferă s-o reali- 
zeze prin semnificant şi e linia pe care 
merg teoreticieni ca Dumarsais, Beau- 
zée Şi Fontanier (pentru aceştia F fiind 

o manieră — mai puţin simplă, mai 
frumoasă — de exprimare, care se deo- 
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sebeşte de o altă expresie cu acelaşi 
sens”) — iar cealaltă, prin semnificat, şi 
e linia filosofului Condillac (pentru care 
F sînt “expresiile care desemnează sen- 
timente sau emoţii, spre deosebire de 
cele care desemnează gînduri pure”) 
(TTS1, 168) - convergentă cu aceea de la 
Port-Royal. 

La un secol după Dumarsais, P.Fon- 
tanier îşi definitiva Manualul clasic pen- 
tru studiul tropilor (1830) la care lucrase 
mai bine de un deceniu şi care reprezin- 
tă un moment culminant în teoria clasi- 
că a F şi totodată o încercare de resiste- 
matizare, moment a cărui însemnătate 
au relevat-o G. Genette, Tzvetan Todo- 
rov ş.a. “Ca şi Du Marsais, dar într-un 
fel mai categoric, Fontanier prezintă o 
dublă definiţie, structurală şi funcționa- 
lä: F se defineşte în acelaşi timp prin 
ceea ce este şi prin ceea ce face. Şi dacă 
Fontanier nu aduce nimic nou în mi 
vința efectelor F, el se deosebeşte de Du 
Marsais în definiția structurală, alegînd 
a doua cale frecvent utilizată, cea a de- 
viatiei, dar încercînd să-i dea o preciziu- 
ne pe care nuoavea înainte” 1,157). 
Todorov are în vedere formularea de- 
seori citată: “F discursului sînt aspecte- 
le, formele, întorsăturile mai mult sau 
mai puţin deosebite şi de un efect mai 
mult sau mai puţin izbutit, prin care 
discursul, în exprimarea ideilor, gîndu- 
rilor şi sentimentelor, ne îndepărtează 
mai mult sau mai puțin de ceea ce ar fi 
fost exprimarea simplă şi banală” (PFF, 
46). Pentru Genette (care l-a “relansat” 
pe Fontanier), interesul concepţiei aces- 
tuia constă în reunirea în noțiunea de F 
a tropilor şi a ceea ce Fontanier a denu- 
mit — destul de vag, dealtminteri — 
“non-tropi”. Deoarece F se situează la 
Fontanier undeva între cuvint (care este 
privit ca avînd totuşi un rol mai impor- 
tant) şi enunţ, Paul Ricoeur consideră 
poziţia acestui retorician ca intermedia- 
rä între aceea a lui Aristotel şi cea a lui 
Dumarsais (PRM, 91). 

În secolul nostru, formalistul rus V. 
Şklovski defineşte F ca pe un mijloc “de 
a întări perceperea obiectelor (înţelegîn- 


du-se prin obiecte şi cuvintele şi chiar 
sunetele dintr-o operă literară)” (LCP, 
51). În limbajul semiotic al lui Hjelm- 
slev, F sînt declarate “non-semne care 
intră ca părți de semne într-un sistem de 
semne”, limbile fiind ca atare “sisteme 
de F care pot servi la formarea semne- 
lor” (LHP, 46). A.J. Greimas găsea că F 
au o asemănare generală cu definițiile 
utilizate în cazul cuvintelor încrucişate: 
“admiţind ipoteza că F stilistică poate fi 
definită ca distanța dintre două expresii 
diferite ale unui aceluiaşi conţinut, se poate 
încerca asimilarea acestor expansiuni li- 
terare cu definițiile” (AGE, 298). Tzv. To- 
dorov simplifica şi mai mult, socotind F 
“o relaţie între două sau mai multe cu- 
vinte co-prezente” (TTS1, 127). 

În opinia lui H. Mitterand, F “combi- 
nă semnificantul ideologic şi obiectul 
poetic”, fiind două semnificante “care 
nu sînt separabile”, dat fiind că “au ace- 
laşi suport în text şi aceeaşi țintă în ima- 
ginarul cititorului” (HMD, 239, 241). 

La G. Genette, “F este concomitent 
tehnică şi viziune a lumii” (MCR, 83), el 
fiind de părere că “între literă şi sens, 
între ceea ce poetul a scris gi ceea ce el a 
gîndit se creează o distanţă, un spaţiu 
care, ca orice spaţiu, dă o formă. 
Numim această formă F şi vor fi atîtea F 
cîte forme vom putea găsi pentru 
spaţiul de fiecare dată creat între linia 
semnificantului... şi cea a semnificatu- 
lui, care, evident, nu este altceva decît 
un semnificant dat ca literal”... şi: “ex- 

resia simplă şi comună nu are formă 
Fiecit gramaticală — observaţie făcută 
încă de Quintilian), în timp ce E are...”; 
este tocmai ceea ce confirmă “definiţia 
F ca distanţă dintre semn şi sens, ca 
spaţiu intern al limbajului” (GGF1, 87, 
89). Genette mai preciza că “absenţa ri- 
guroasă de F... există în mod efectiv, dar 
este în retorică ceea ce am numi astăzi 
un grad zero, adică un semn definit prin 
absenţa de semn” (GGF1, 88). 

J. Cohen defineşte de asemenea F 
printr-o opoziţie, apreciind-o ca pe “un 
île me na şi paradigmă, dis- 
curs şi sistem” (PKM1, 242). Toate aceste 
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ultime încercări de redefinire îşi află o 
formă superioară de realizare în HDR 
care vede în F un termen fundamental 
pentru orice retorică (printre mai puţinii 
contestatari ai acestei poziţii s-ar înscrie, 
de ex., AHM1). Deoarece F reprezintă o 

renunțare la acea transparenţă a sem- 
nului care e o roprietate a arbitrarităţii 
sale” (JDR, 187 orice descriere completă 
a F implică o descriere a abaterii, a măr- 
cii, a invariantului şi a ethosului său 
QDR, 45); aceasta şi întrucât F poate fi 
concepută atit ca o formă fără substanţă, 
cît şi ca una încărcată cu un “ethos”, 
Sistematizarea propusă de JDR în cazul 
F aduce (cum remarcă şi PRM1, 250) “un 
nivel mai înalt de tehnicitate”, marele 
său merit fiind acela de a izbuti să su- 
bordoneze realmente tropul (ca pe un 
“concept slab”) F (tratată constant ca un 
“concept tare”). 

O problemă strict dependentă de de- 
finitia dată F este aceea a clasificării lor 
şi a situării faţă de categoria tropilor; ea 
a dat mult de lucru retoricienilor care — 
din perioada în care retorica era încă o 
disciplină apartinind artei oratorice — 
s-au preocupat de evidenţierea a nume- 
roase specii de F, majoritatea purtînd 
nume greceşti. Multe dintre ele erau 
prezente deja în poetica si retorica aris- 
totelică; astăzi, ele se mai întîlnesc doar 
în pannile unor tratate sau dicționare 
speciale. 

“Însă după cîte ştiu, nota Quintilian, 
cei mai mulţi sînt de acord că există 
două feluri de F; primul fel: ale gîndirii, 
dianoias, adică F de intelect...de sens sau 
de Cup tare — căci au fost denumite în 
toate felurile — şi al doilea fel, ale vorbi- 
rii, léxeos, adică de cuvinte, de dictiune, 
de elocutiune, de vorbire sau de cuvin- 
tare, căci denumirea variază; de altfel, 
nici nu prezintă vreo importanţă” 
(QUO, 10). În ciuda acestei ultime ob- 
servaţii — pe care o vor relua aproape 
toţi retoricienii şi neoretoricienii — pa- 
siunea taxinomiilor (impulsionată, 
probabil şi de “tradiţia” ce s-a îmbogăţit 
continuu, în loc să se simplifice) nu a 
încetat să descopere noi “specii”. Cicero 


le-a găsit la greci, Quintilian (care decla- 
ra, în treacăt: “nu mă impresionează de- 
numirile pe care grecii le inventează cu 
atîta uşurinţă” — QUO3, 12) le-a împru- 
mutat de la Cicero ş.a.m.d. După ce a 
dezvoltat problema tropilor, Quintilian 
s-a ocupat pe larg de F “care dau strälu- 
cire discursului” şi de cele de cuvinte în 
api al cărții a IX-a, pentru ca în capito- 
lul următor să dezvolte “F de sens sau 
de gîndire”, însoţindu-şi enumerarea 
(aşa cum se va proceda mereu ulterior) 
de exemple din marii reprezentanți ai 
diverselor genuri şi mai ales din discur- 
surile lui Cicero. Zädärnicia anumitor 
subtilități nu i-a scăpat lui Quintilian: 
“Unele F de cuvinte se deosebesc puțin 
de F de gîndire, cum e, de ex., ezitarea 
(=dubitatio)” (QUO, 87). 

Retorica lui Antoine Foclin (1555) 
anunța totuşi, plină de încredere, “o cla- 
sificare clară şi completă a F” (RBrCo 
16/70, 193); de altfel, în Evul mediu, au 
circulat liste intregi de figurae cu ajuto- 
rul cărora operele literare erau analizate 
după criterii statistice (WKO, 164). Ele 
au fost reluate, cu modificări accidenta- 
le şi minore, deretoricienii din şcoli pînă 
la intervenţia lui Fontanier, în a cărui 
clasificare “o frontieră importantă sepa- 
ră F de semnificaţie (sau tropii «propriu 
zişi») de F de expresie şi diferenţa fonda- 
toare este tot cea dintre cuvînt şi grupul 
de cuvinte” (TTS1, 125). La fel cu Quin- 
tilian, Fontanier avea deplina conştiinţă 
a dificultăţilor — ceea ce o întărea pe 
aceea a propriilor merite: “Este adesea 
greu de apreciat dacă o F fine mai mult 

e gîndire sau mai mult de expresie, astfel 
încit soarta unui mare număr de F a fost 
totdeauna incertă”; “există într-adevăr 
unele pe care le-am putea denumi ca- 
meleonice şi care par a aparţine deodată 
la mai multe clase” (PFE 48, 405). După 
o argumentatie bogată, dar nu absolut 
consecventă, Fontanier se decide pentru 
două mari categorii: F-tropi şi F-non- 
tropi; majoritatea sînt F de cuvinte. 

Comentînd clasificarea lui Fontanier, 
Todorov a schiţat un tablou rezumativ 
— care are însă defectul că izolează com- 
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plet figurile de gîndire de non-tropi, 
ceea ce nu concordă cu viziunea lui Fon- 
tanier. Un tablou corect ar avea urmă- 
toarea alcătuire: F comportă două mari 
clase: A.Tropii (care sînt F de cuvinte al 
căror sens propriu este deturnat) şi care 
sînt de două categorii: 1. de semnifi- 
catie; 2. de expresie; B.Non-tropii care 
cuprind două subclase: a) F de cuvinte al 
căror sens propriu este conservat şi care 
sînt de patru categorii: 3. de dictiune; 4. 
de construcţie; 5. de elocuţiune; 6. de 
stil; b) F. de gîndire care se manifestă 
prin discurs, dar nu sînt dependente de 
acesta, avînd o existenţă absolut intelec- 
tuală. 

Reamintim în cele ce urmează majo- 
ritatea speciilyr acestor 7 categorii, pen- 
tru a pune în evidenţă mobilitatea crite- 
riilor şi å grupărilor. Altminteri, simpla 
listare a unor termeni (dintre care multi 
au ieşit cu totul din uz) nu ar avea rost 
— cu atît mai mult cu cît principalele F 
sînt definite (în cadrul prezentei TPR) în 
articolul TROP, în concordanţă cu clasi- 
ficarea modernă din JDR. Cititorul dor- 
nic să afle definiţia amănunţită (însoţită 
de exemple) a “tuturor” F poate recurge 
fie la PFF sau la HMR (ed.3-a) — fie la 
ASD sau GDE - reținînd totuşi faptul 
că, pentru retorica antică, sursa de su- 
premă acuratețe rămîne HLH. 

P. Fontanier grupează speciile de F 
astfel: 

1. Figuri-tropi de ci ME într-un 
cuvînt: a) prin corespondenţă: metoni- 
mia; b) prin conexiune: sinecdoca; c) 
prin asemănare: metafora; d) trop mixt: 
silepsa. 

2. Figuri-tropi de expresie, în mai multe 
cuvinte: a) prin ficţiune: personificarea, 
alegoria ş.a.; b) prin reflecţie: hiperbola, 
aluzia, metalepsa, asociaţia, litota, reti- 
centa, paradoxul; c) prin opoziţie: prete- 
ritia, ironia, epitropa, asteismul ş.a. 

3. Figuri-non-tropi de dictiune (=meta- 
plasme): proteza, sincopa, metateza ş.a. 

4. Figuri-non-tropi de construcție: a) 
prin inversare: inversiunea, imitaţia, 
enalaga; b) prin exces: apozitia, pleonas- 


mul,expletitia; c) prin subines ;elipsa, 
sinteza, zeugma, anacolutul ş.a. 
5. Figuri-non-tropi de elocuţiune: a) 
rin extensiune: epitetul, pronominaţia; 
) prin deducție: repetiţia, metabola sau 
sinonimia, gradatia; c) prin relaţie: ad- 
jonctia, conjunctia, cap Es i abruptia; 
d) prin consonantä: aliteraţia, parono- 
maza, asonanţa, derivatia, poliptota ş.a. 

6. Figuri-non-tropi de stil: a) prin em- 
fază: perifraza, conglobatia, suspensia, 
corecţia; b) prin întorsătura frazei: inte- 
rogatia, exclamatia, apostrofa, întreru- 
perea, subiectia, dialogismul; c) prin 
apropiere: comparatia, antiteza, rever- 
siunea, entimemismul, paranteza, epi- 
fonemul; d) prin imitație: hipotipoza, 
armonismul ş.a. 

7. Figuri-non-tropi de gîndire: a) prin 
imaginaţie; prosopopeea, fabulatia, rec- 
tificarea; b) prin raţionament: ocupația 
sau prolepsa, deliberatia, comunicaţia, 
concesia, sustentatia; c) prin dezvoltare: 
expoliţia, topografia, cronografia, pro- 
sopografia, etopeea, portretul, para! ela, 
tabloul. În afară de acestea, ontanier 
mai ia în discuţie şi nişte “pretinse figuri 
de gîndire”: cominatia, imprecatia, 
optatia ş.a. 

Aplicînd diferite criterii, clasificarea 
lui Fontanier poate fi declarată comple- 
xă — dar ea nu este şi completă, întrucît 
nu reuşeşte să “epuizeze” domeniul 
(dovadă, între altele, adaosurile pe care 
le-a putut face, de ex., HMR). Formula- 
rea “non-tropi” nu are stringenta logică 
necesară unei definiri, fiind negativă; 
caracterul fluctuant al unor criterii a fost 
sesizat, de altfel, chiar de Fontanier, în 
examenul critic pe care şi l-a făcut la 
sfârşitul tratatului (PFF, 402 şi urm.). 

Nu altceva s-ar putea spune despre 
strădaniile (demne de respect) de a fi 
“exhaustiv” ale lui Henri Morier, la un 
secol şi jumătate după Fontanier. Si cla- 
sificarea sa îşi moditică criteriile pe par- 
curs, într-un mod complex, evidențiind 
practic aspectul derutant al domeniului 
— atunci cînd se opreşte la următoarele 
şase mari clase de F: I. F care păstrează 
identitatea şi care încearcă să ne facă să 


sa FIGURĂ 


vedem şi să auzim “realitatea”: de ex.: 
hipotipoza, cronografia, topografia, 
onomatopeea etc.; Il. F care se bazează pe 
apropie şi care cuprind două mari cate- 
gorii: a) de intersectare: diverse feluri de 
metafore; şi b) de includere: metonimia 
şi sinecdoca; III. F care se bazează pe aba- 
teri (cu numeroase subclase şi specii): a) 
metabole: inversiunea, tmeza, dis- 
ie paronomaza, antanaclaza etc.; 
») opoziții de idei: antiteza, paradoxul, 
oximoronul, ironia, umorul; c) abatere 
de la logica gramaticală: elipsa, zeug- 
ma, anacolutul, hiperbatul, hipalage 
ş.a.; d) abatere de la judecata cumpäni- 
tă: hiperbola, reticenta, eufemismul etc.; 
e) abatere de la timpul povestirii: esca- 
motajul ş.a.; f) abatere de la cadență: 
ritmul anarhic, sincopa ş.a.; g) discor- 
dantä între măsură şi frază: rejetul, in- 
gambamentul etc.; h) abatere de la ceea 
ce s-a spus: epanortoza, expolitiunea 
ş.a.; IV, F care rezultă din insistente: polip- 
tota, pleonasmul, epifora, epanalepsa, 
concatenatia etc.; V. F ca rezultat al unor 
artificii ingenioase: preteritia, aluzia, sus- 
pensia, ironia, litota, reticenta ş.a.; F ca 
efect al unor elegante: perifraza, antono- 
maza, chiasmul, epanalepsa etc. — 
H.Morier a avut grijă să motiveze pen- 
tru ce o serie de “specii” pot face parte 
din mai multe clase dintre cele pe care 
le-a stabilit; ea este un neajuns logic ce 
afectează şi alte taxinomii. 

Cu toate acestea, un teoretician lite- 
rar cu simţ didactic ca W.Kayser a putut 
aprecia că “cunoaşterea lor {a F) şi cea a 

enumirilor tradiţionale este indispen- 
sabilă pentru istoriograful literar care 
are de cercetat opere literare mai vechi, 
născute şi gustate în atmosfera creată de 
flores rhetoricales” (WKO, 165). 

Retorica nouă promovată de grupul 
u a realizat nu numai o clasificare mai 
stringentă a E (expusă în volumul de 
faţă în articolul TROP), dar a dat acestui 
concept o extensiune neaşteptată, 
schitind pe lîngă F limbajului şi ale in- 
terlocutorilor şi pe acelea ale narațiunii 
(cu aplicabilitate parţială şi la textul dra- 
matic). Reuşita aceasta s-a datorat com- 


binării îndemînatice a celor patru crite- 
rii împrumutate de la Quintilian (= qua- 
dripartita ratio) cu distincţiile operate de 
Hjelmslev între substanţa şi forma 
conţinutului şi a expresiei, precum şi 
însuşirii ideii lui J.Cohen privind cele 
două operaţii pe care le presupune F: 
“perceperea şi reducerea abaterii” — pri- 
ma în plan res cealaltă în plan 
paradigmatic (JDR, 96). 

De fapt, aşa cum arăta şi U.Eco, “pro- 
cesul de sens presupune o evolufie a 
codurilor şi cîmpurilor semantice ale că- 
ror componente, F, sînt în număr neli- 
mitat” (UEA, 97); este motivul pentru 
care prefera diverselor “hipercodifi- 
cări” reținerea numai a două F retorice, 
ca “scheme generative”: metafora şi me- 
tonimia, pe care le discută pornind de la 
R.Jakobson (UET, 352 şi urm.) Unei ase- 
menea continue restrîngeri a retoricii i 
s-a opus însă G.Genette care nu agrea 
“reductia tropologicä continuä”, “ca o 
piele de sagri”, culminînd cu declararea 
metaforei ca “F centrală”; dimpotrivă, 
Genette este convins că “figurativitatea 
esenţială oricărui limbaj nu se reduce la 
metaforă” (GGrCo, 16/70, 169) şi nici la 
“imagine” sau la “simbol”, noţiuni ce 
par că tind “să mascheze” diversitatea 
de raporturi pe care le instituie celelalte 
F; asemenea confuzii nu pot fi întretinu- 
te decît de iluzia unei “echivalente” în- 
tre doi termeni, “chiar dacă raportul lor 
nu e deloc analogic”. 

Diversitatea poziţiilor exprimate i-a 
determinat pe alţi cercetători să reia 
eforturile Retoricii generale de la Liège si, 

rintr-o utilizare critică a rezultatelor, să 
încerce o depășire. Astfel, H.Plett a de- 
dus din cele “cinci tipuri de deviații 
estetico-lingvistice” HPT, 165) cinci 
mari categorii de F: 1. fonologice (=me- 
tafone); 2. morfologice (=metamorfe); 3. 
sintactice (=metataxe); 4. semantice 
(=metasememe); 5. grafemice (=metagra- 
fe). Totuşi si HPT a fost nevoitsă remarce 
imposibilitatea de a izola strict diversele 
categorii (cf. cazurile 1 şi 5), subliniind 
că acestea se realizează practic în ma- 
crounitatea textului. 
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În ce prive.9> funcțiile pe care le pot 
îndeplini F, poziţiile susținute nu au fost 
mai puţin variate. Pentru că Cicero şi 
Quintilian înglobau printre F şi catacre- 
zele (deci “F” create din pură necesitate 
lingvistică şi intrate în uzul public, de 
tipul: “picioarele podului”), ei le şi de- 

arau “fiice ale sărăciei limbajului şi ale 
necesităţii” (GGF1, 91); poziția nu mai 
era însă împărtăşită de Fontanier şi nici 
de Genette, acesta din urmă apreciind 
că F adevărată presupune o libertate de 
alegere şi, în plus, F are o “semnificaţie 
mult mai bogată şi mai complexă”, fiind 
“ambiguă...concretă şi motivată”; or, 
motivaţia “este însuşi sufletul F” (GGF1, 
98). 

De la funcţia lor preponderent utilă 
în argumentatia oratoricä, F şi-au 
schimbat treptat rolul, mai ales după 
Quintilian, căpătînd un rol ornamental 
şi devenind un mijloc de “docere delec- 
tando” (VFR, 58). ide “neore- 
torica” la primul mod de a le concepe 
rolul, Ch.Perelman releva faptul că o F 
nu este cu adevăratargumentativă decît 
“dacă, antrenînd o schimbare de per- 
spectivä, întrebuinţarea ei pare normală 
în raport de noua situaţie sugerată” 
(VER, 191). 

HMD care crede în “necesitatea unei 
retorici” (cu toate insuficientele ei) ob- 
servă că la Dumarsais F însemnau “un 
artificiu exterior, destinat să îndepărte- 
ze limbajul literaturii de limbajul ordi- 
nar” — o teză pe care Fontanier a refor- 
mulat-o în sensul că F este “mască şi 
cheie pentru un alt cod, limbajul se- 
cund” (HMD, 230-231); iar de la acest tip 
de “retorică codată” s-a trecut, în anii 

ostbelici, la o “retorică generalizată”, 
în care “intertextul figurilor şi-a schim- 
bat dimensiunile şi regulile (HMD, 232). 
Modificările acestea au avut loc paralel 
cu cele survenite în practica literaturii 
însăşi”; HMP1, 138 preciza, de altfel, ca: 
“în operă, (E) există într-o lume ritmică, 
sintactică, pe care o constituie, unde ele 
dobîndesc sens şi din care nu le putem 
detaşa decît prin ficţiune... Numai în 
operă şi în fiecare operă ca limbaj, ritm 


şi sintaxă se situcază simboiizarea, 
orientarea F”. Or, cum arată H.Mitte- 
rand, dacă în proza realistă sau natura- 
listă, “F care este semiosis îşi găseşte un 
suport în notația referenjialä care este 
mimesis”, în proza modernă, E “nu mai 
ţine de o concepție despre lumea impu- 
să şi controlată de o poetică reglată”, F 
nu mai au “inocenja unui simplu orna- 
ment”, ci “marchează în enunţ partici- 
parea naratorului”, după “propria lor 
Sintaxă”, alcătuind “un supracod relativ 
autonom, refractind în text un sistem de 
relaţii semantice, furnizat de limbă” 
(HMD, 236, 238). Aceeaşi remarcă o fä- 
ceau şi alţii; Genette, de ex., o exprima 
mai radical: în noul roman, “funcţia au- 
tosemnificantă a Literaturii nu mai trece 
prin codul F, iar literatura modernă îşi 
are retorica sa proprie, care constă toc- 
mai — cel putin pentru moment — în 
refuzul retoricii” (GGF1, 99); grupul p 
(care vedea în F o lansare în “aventura 
unui discurs opac” (JDR, 19)), preciza că 
în literatura modernă, scriitorul nu se 
serveşte de F, ci dimpotrivă, o serveşte; 
în opinia lui Todorov, F opacizează dis- 
cursul, centrîndu-l asupra lui însuşi şi 
făcîndu-l “vizibil” (PM, 233); încă 
].Paulhan susţinuse, de altfel, că retorica 
F “este o ipoteză de lectură indispensa- 
bilă şi, prin natura ei, provizorie” — teză 
reluată şi dezvoltată de M.Charles: “F se 
defineşte...în raporturile pe care le în- 
tretine un discurs cu o activitate de lec- 
tură”, F “recucereşte cvasi-totalitatea 
cîmpului retoric, fiind discursul însuşi 
sub dublul aspect al producerii şi al lec- 
turii sale” (MCR, 24 127). 

Cele de mai sus aruncă — în general 
— o lumină favorabilă asupra rolului si 
însemnătăţii F pentru literatură, indife- 
rent de epocă. De la poezia şi oratoria 
greco-romană pînă la sensurile orna- 
mentale — inclusiv religioase — ce li s-au 
purut acorda în scolastica epocii de mi» 
Joc, trecînd prin criza acută pe care le-au 
impus-o filosofii (nu numai cei raționa- 
lişti), apoi romanticii revoltați - şi prin 
prăfuirea insuportabilă a manualelor 
din colegii - F şi-au redobîndit treptat 
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interesul, mai cu seamä dupä jumäta- 
tea secolului nostru. Îndelungata pe- 
numbră a reputației retoricii & a fost 
explicată convingător de U.Eco; ea s-a 
datorat faptului că F “puteau fi înţelese 
în două moduri: ca scheme de non-ex- 
ectativitate, adică SCHEME GENERA- 
VE, care oferă regulile de înlocuire şi 
alte chere sau ca elemente prestabi- 
lite, adică EXPRESII DEJA GENERATE, 
scheme «retorice» în accepțiunea infe- 
rioară a cuvântului, fraze deja înscrise 
într-un repertoriu şi oferite drept model 
al «scrierii frumoase» sau al «vorbirii 
frumoase», un repertoriu care include 
artificii stilistice deja experimentate, 
greoaie de «artisticitate», formule deja 
acceptate şi pretuite, încărcate de presti- 
giu în argumentare, conotaţii prestabili- 
te cu valoare emoţională fixă” (UET, 
352). Or, de la Valéry şi Paulhan pînă la 
grupul u sau M.Charles, ceea ce s-a scos 
in nou la lumină a fost tocmai funcția 
de “ipoteză de lectură” a F. 
. Termenul F poate fi întîlnit în diverse 
sintagme, dintre care am menționa aici: 
a) F exemplară. Reprezintă “o formă 
de exemplum retoric” ce constă din “în- 
truparea însuşirii într-un personaj”. Cu- 
noaşterea îndeaproape a E mcipaleloa E 
rămîne în Evul mediu o cerinţă a poeziei 
culte. „Un canon stabil al acestor F îl 
vom găsi în poezia platonizantă a 
seci Ele apăr acolo A arhetipuri pe 
ae, [cine ici sa divină le-a inclus în 
mod prevăzător în procesul istoric” 
mod pre: p storic 
b) F mitica. Sintagmä introdusä de 
Gilbert Durand cr a desemna “chi- 
purile operei”. Studiul F se vrea mai 
puţin abstract decît acela al structurilor 
imaginarului; în cadrul său se acordă 
mai multă importanţă caracterului pate- 
se al spri or imaginare concrete — 
întemeindu-se astfel “mitocritica” 
(CDE, 12). itocritica 
c) F nucleară. “...Semele nucleare ale 
unui semem se or; anizează pentru a se 
constitui F sa nucleară” (FRE, 8). Fr.Ra- 
stier utilizează acest conce tîn analizele 
sale; în viziunea analistului, “unitatea 


semiologică” este alcătuită din “una sau 
mai multe F combinate cu clasemele 
care le asigură un rol sintactic comun” 
(FRE, 52). 

d) F prozodică. Prin această expresie, 
H.Plett înţelege să reprezinte diferitele 
F fonologice aparente ca aspecte ale 
echivalentei suprasegmentale; princi- 

alele tipuri de F sînt accentul, pauza, 
înălţimea sunetului şi ele intervin atît în 
metru (la nivelul competenţei fonoeste- 
tice) cît şi în ritm (la nivelul perfor- 
manţei fonoestetice) (HPT, 197 şi urm.). 

e) F ritmico-sintactică. “Înţelegem prin 
F diferite forme de interacţiune între 
elementele ritmice şi sintactice ale ver- 
sului” (VJS, 151). VJirmunski prenumă- 
ră printre F anafora, cenzura catalecticä, 
ingambamentul ş.a. 

f) F substitutivă. J.B.Fages numeşte 
astfel “F care operează o substituire sis- 
tematică de semnificaţii” (JFC2, 123); 
aparţin acestei categorii: alegoria, anti- 
fraza, metafora...dar şi metonimia, în- 
trucît “operează orizontul substituirii în 
lanţul semnificatilor” (JFC2, 104). 

Cf. TROP; TROPOLOGIE; FIGURA- 
BILITATE; METABOLĂ; METAFONĂ; 
METASEMEM; METAPLASMĂ; META- 
TAXĂ; METALOGISM; OPERAȚIE RE- 
TORICĂ. 


, Etim. Din lat.: figura = “formă”, 
aspect exterior”. 
VPn 
FLUX AL CONŞTIINŢEI 


(e: STREAM OF CONSCIOUSNESS; f: 
FLUX DE LA CONSCIENCE; g: BE- 
WUBTSEINSSTROM; i: CORRENTE 
DELLA COSCIENZA; r: VNUTREN- 
NEE VREMIA; POTOK SOZNANIA) 
FC este o modalitate de “reprezentare 
a vieții interioare în ficţiune”, avînd “ca- 
pacitatea de a mima mişcările psihice” 
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şi “cursul sinuos al gîndurilor sponta- 
ne” (DCT, 103). Ea se bazează pe “aso- 
cierea liberă de idei” şi conduce la dis- 
trugerea “tramei logice şi temporale” 
(SEM, 439). 

Literatura FC (a “curentului conşti- 
inţei” sau a “fluxului gîndirii”, după 
formulele lansate în 1884 şi, respectiv, în 
1890, de către filozoful american Wil- 
liam James) este caracteristicä anilor 
1920-1930. În această perioadă, se mani- 
festă un interes deosebit pentru viața 
profunzimilor, pentru explorarea uni- 
versului mental al personajelor. În criti- 
ca literară, expresia FC a fost folosită 
pentru prima oară, în 1918, de către ro- 
manciera engleză May Sinclair. 

Încă din 1925, José Ortega y Gasset a 
susţinut ideea unei posibile continuitati 
între realism şi romanul FC. Acest tip de 
roman, considerat ca un moment im- 
portant în evoluţia formelor narative 
(KHL, 136), este ilustrat, mai ales, de 
scriitori de expresie engleză: James Joy- 
ce, Dorothy Richardson, Virginia Woolf, 
William Faulkner. Ei încearcă să creeze 
senzaţia unei fluidităţi temporale, să 
transpună direct gîndurile şi impresiile 
personajelor sau ceea ce psihologii nu- 
mesc “limbajul interior”. 

În anii'20, conştiinţa, privită de scrii- 
tori drept singura valoare autentică, de- 
vine un obiect fundamental al romanu- 
lui, un “instrument de optică” (MZR, 
262) al lui. Conştiinţa are rolul de a 
“semnifica elementele” povestirii, dea-i 

“organiza formele” (MZR, 31). Univer- 
sul romanesc este construit ca o interfe- 
renţă sau un “joc de raporturi” (MZR, 
171) între conştiinţa de sine şi conştiinţa 
lumii. Însăşi ideea de persoană dobin- 
deşte astfel un conţinut nou. Romanul 
EC, reprezintä, dupä opinia lui Michel 
Zéraffa, “o căutare a sensului şi formei 
persoanei” într-o societate în care “omul 
nu întilneşte decît contingentä şi dezor- 
dine” (MZR, 255). El constituie o tenta- 


tivă de a lupta împotriva fragmentaris- 
mului congtiintelor, a dezagregării 
fiinţei umane, a acelei “disjunctii între 
Eu şi Non Eu”, care “ţine de o fatalitate 
tragică” (MZR, 153), temă specifică pen- 
tru literatura modernă. Această literatu- 
ră oferă şi o nouă interpretare a tempo- 
ralitätii romaneşti. Timpul socio-istoric, 
timpul cronologic sau timpul orologii- 
Jor din romanul secolului al XIX-iea se 
dovedeşte a fi “artificial şi irațional” 
prin confruntarea cu timpul subiectiv, 
cu “fluxul neted al unei conştiinţe” 
(MZR, 262). 

În critica anglo-americană (Robert 
Humphrey, René Wellek, Austin War- 
ren), s-a făcut mult timp confuzia între 
monolog interior (internal monologue) şi 
EC (stream of consciousness numit şi stream 
of consciousness technique). Sub influenta 
metodelor lingvistice, criticii europeni 
(francezi, italieni, germani), dar şi unii 
critici americani (M.T.Friedmann, Do- 
ritt Cohn) tind să le separe şi să stabileas- 
că echivalente între tehnicile acestui ro- 
man şi diverse tipuri de discurs: stil 
direct, stil indirect liber sau “discurs 
trăit” (germ. erlebte Rede). Se face astfel 
distincţia între cele două expresii. FC 
desemnează “fenomenul psihic în 
sine”, iar monologul interior “verbali- 
zarea acestui fenomen” (RBR, 188). Se 
are în vedere, în primul rînd, monologul 
raportat, lipsit de semne explicite de ci- 
tare şi aflat într-un context la persoana 
a III-a, considerat drept “marca” roma- 
nelor FC sau “cea mai directă dintre 
tehnicile sale” (DCT, 74). 

Cf. ROMAN; MONOLOG INTE- 
RIOR; STIL INDIRECT LIBER; TIMP; 
CRONOLOGIE. 

Etim. Din fr. flux de la conscience; engl. 
stream of consciousness. 

ASr 
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FONEM 


(e: PHONEME; f: PHONEME; g: PHO- 
NEM; i: FONEMA; r: FONEN 4A; sS: 
NEMA) 


F este unitatea fonică a cărei funcție 
constă în a semnala că o unitate lingvis- 
tică mai complexă are un sens diferit de 
celal unei uitaţi echivalente, care are o 
altă unitate fonică î seaşi iţi 
(RE, 184. că în aceeaşi poziţie 

F este cel mai mic segment lingvistic 
care poate fi definit prin funcţia sa în 
limbă. Înţelegînd prin aceasta raportul 
dintre o unitate dată şi unitatea din care 
aceasta face parte, F constituie unitatea 
funcţională minimă a comunicării, do- 
tată cu funcţie semiotică. 
„Cercetătorii stratului sonor al limba- 
jului au folosit, înainte şi chiar după 
dezvoltarea fonologiei ca fonetică 
funcţională cu identitate bine delimitată 
în cadrul disciplinelor lingvistice, ter- 
menul sunet pe care l-au preluat din 
fonetica tradiţională şi l-au extins şi la 
noua unitate fonică analizată din per- 
spectiva semnificației. 

Necesitatea de precizie terminologi- 
că a impus elucidarea raporturilor între 
sunet şi F şi a restrîns posibilităţile de 
utilizare nediferentiatä. Roman Jakob- 
son consideră că F şi sunetul nu sînt 
identice, ci se află într-un raport de in- 
cluziune. F este integrat în sunet, îi este 
inerent, constituie elementul invariant 
al acestuia urmînd ca, în momentul co- 
municării orale, să i se adauge o serie de 
variabile care fin de emisiunea vocală 
propriu zisă (RJS, 94). Rezultă deci că 
sunetul este segmentul vozbirii în ca- 
drul căruia funcționează F (EBE, 36) dar 
este mai complex decît acesta prin trăsă- 
turile non-pertinente pe care le conţine 
Şi care apar datorită particularitätilor 
vocale ale vorbitorului: voce de bărbat 
sau de copil, voce cunoscută sau necu- 
noscută, caracteristici regionale şi profe- 
sionale etc. Aceste trăsături fac obiectul 
fonostilisticii. 


Diferentierea perspectivelor în anali- 
za comunicării orale a fost propusă de 
Nicolai Trubeţkoi care a atras atenţia 
asupra faptului că este necesar să se ţină 
cont de dihotornia “limbă /vorbire” de- 
oarece semnificantul nu este acelaşi la 
nivelul limbii şi în actul de vorbire. Con- 
secinfa acestei constatări a fost crearea 
a două discipline fonetice complemen- 
tare: fonetica şi fonologia. Prima este 
Ştiinţa sunetelor vorbirii şi în această 
calitate studiază fenomene fizice con- 
crete, folosind metode ale ştiinţelor na- 
turale. A doua este ştiinţa F şi omite 
metode pur lingvistice, psihologice 
sau/şi sociologice (NTP, 3). Introduce- 
rea opozitiei saussuriene “limbă /vorbi- 
re”, foarte sugestivă dar cu puncte vul- 

nerabile, a fost combătută de André 
Martinet care propune distincţia între 
general şi particular. Astfel foneticii îi 
revine sarcina de a studia sunetele lim- 
bajului fără a ţine cont de limba căreia 
ele îi aparţin, iar fonologia le consideră 
tocmai în funcţie de apartenenţa la o 
anumită limbă (AML, 42). Deosebirile 
întresunet si F ca obiect de studiu au fost 
argumentate şi pe baza altor dihotomii 
curente în lingvistica secolului XX ca de 
pilda cea propusă de N. Chomsky între 
competenţă şi performanţă sau cea a 
lingvistului danez L. Hjelmslev între 
formă şi expresie a conţinutului şi res- 
pectiv a expresiei. Corelarea punctelor 
de vedere menţionate subliniază o rea- 
litate incontestabilă, şi anume cea a 
complementarităţii disciplinelor foneti- 
ce. Fonetica are nevoie de identificarea 
unităţilor funcţionale, făcută de fonolo- 
gie, iar fonologia are nevoie de descrie- 
rea F, făcută de fonetică. 

F este prima dintre noţiunile 
esenţiale ale studiului funcţional al stra- 
tului sonor şi a fost introdusă în lingvis- 
tica modernă graţie lui Baudouin de 
Courtenay. Multă vreme, F a fost consi- 
derat ca unitate minimală, indivizibilă, 
căreia îi revin funcţiile distinctivă, de- 
terminativă, delimitativă şi expresivă 
care, io tpreună, constituie funcţia se- 
miotică. Cea mai importantă dintre aces- 
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te funcții este, fără îndoială, funciia dis- 
tinctivă asigurată de raporturile opo- 
zitionale de pe axa paradigmatică şi cele 
contrastive de pe axa sintagmatică. Ne- 
cesitatea, subliniată de reprezentanţii 
Şcolii din Praga, de a specifica cît mai 
detaliat diferenţele semnificative dintre 
imaginile acustico-motorii, a condus la 
descompunerea F în elemente şi mai 
mici, numite trăsături distinctive sau 
pertinente, care, de fapt, asigură comu- 
tarea pe axa paradigmatică. Cu începere 
din acest moment al cercetării fonologi- 
ce, F a fost considerat, de Roman Jako 
son în primul rînd, ca fascicul de trăsă- 
turi distinctive. Limbajul fiind linear, ar- 
ticulatia mai multor F în acelaşi timp 
este imposibilă pe cînd trăsăturile dis- 
tinctive ale acestuia coexistă în momen- 
tul emiterii. Fonemele [p] si [b] au mai 
multe trăsături comune care formează 
baza de comparaţie. Ambele sînt ocluzi- 
ve bilabiale, discontinue, orale, mate, 
grave, bemolizate. Diferenţa dintre ele 
este asigurată de trăsăturile “sonorita- 
te” şi “tensiune” care constituie marca 
opoziţiilor rezultate din operaţia de co- 
mutare. Noutatea introdusă de această 

ziţie în analiza F duce la constatarea 
că “elementele ultime” ale limbajului 
nu sînt F ci trăsăturile lor distinctive. 
Pentru a substitui fonemul [b] fonemu- 
lui [p] este suficient să facem să apară 
trăsătura distinctivă de sonoritate pro- 
prie lui [b] şi absentă în [p]. 

Definirea F în funcție de trăsăturile 
distinctive se poate face de pe poziții 
diferite. Dacă acceptăm punctul de ve- 
dere al producerii E, altfel spus criteriul 
genetic, vom obține o sumă de trăsături 
articulatorii proprii vocalelor sau con- 
soanelor. Astfel, principalele trăsături 
consonantice sînt: ocluzivitatea, con- 
strictia, lateralitatea, vibrația, nazalita- 
tea, labialitatea, dentalitatea, palatalita- 
tea, velaritatea, apicalitatea, uvularita- 
tea, sonoritatea, surditatea, forța. Com- 
binate în diverse formule, ele oferă, aşa 
cum am văzut, o identitate precisă F. 
Dintre trăsăturile vocalice menționăm: 
anterioritatea sau palatalitatea, poste- 


rioritatea sau velaritatea, labialitatea, 
oralitatea, nazalitatea (în limbile care au 
vocale nazale) forța, laxitatea, gradul de 
deschidere. În limba franceză, de pildă, 
trăsătura numită “deschidere” face să 
existe două realizări pentru fonemele 
“0%, “e”, “a”, “eu”, una închisă şi cealal- 
tă deschisă. Prin adăugirea trăsăturii 
“nazalitate”, vocalele din seria deschisă 
cunosc şi varianta nazală, datorată par- 
ticipării rezonatorului nazal. 

F poate fi definit şi din punctul de 
vedere al percepţiei. Analiza articu.N >- 
rie înregistrează deja câteva trăsături co- 
mune vocalelor şi consoanelor. Analiza 
acustică operează doar cu două mari 
grupe de trăsături — trăsături de tonali- 
tate (grav, acut) şi de sonoritate (com- 
pact, difuz) — fără a ţine cont de clasifi- 
cările tradiţionale. Astfel, trăsătura 
“ gravitate” este identificată în fonemele 
consonantice difuze [p], [b], [m], [f], [v] 
dar si în cele vocalice precum [o] ï [u]. 
Esenţială în evidenţierea deosebirilor de 
natură acustică este evaluarea for- 
manţilor vocalici reprezentînd frec- 
venfa vibraţiilor pe secundă. 

Pornind de la ideea că binaritatea 
este o calitate intrinsecă a limbii, Roman 
Jakobsona elaborat un model de analiză 
alcătuit din douăsprezece perechi care 
cuplează fie trăsături articulatorii, fie 
trăsături acustice, în funcţie de opţiunea 
pentru “da”, notat cu (+) sau pentru 
“nu”, notat cu (-). Definiţia binară a ori- 
cărui F se realizează în funcţie de pere- 
chile reprezeniate de trăsăturile de so- 
noritate — vocalic/non-vocalic, conso- 
nantic/non-consonantic, compact/di- 
fuz, tensiune/laxitate, sonoritate/sur- 
ditate, nazalizat/ non-nazalizat, dis- 
continuu /continuu, strident /mat, blo- 
cat/non-blocat - precum si de cele de 
tonalitate — grav/ acut, bemoiizat/non- 
bemolizat, diezat/ non-diezat. Consoa- 
na [r] din limba franceză cumulează ur- 
mătoarele trăsături: (+vocalic), (+conso- 
nantic), (+compact), (+sonor), (+oral), 
(+continuu), (+strident). Favoarea de 
care se bucură analiza acustică şi, impli- 
cit, cea binară, se explică prin faptul că 
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graniţele dintre sistemul vocalic şi cel 
consonantic devin mai flexibile, unele 
trăsături, ca de pildă cea de vocalitate, 
fiind prezente în seria consoanelor so- 
nante şi a semiconsoanelor. În acest fel, 
F unei limbi sînt mai uşor reduse la un 
număr restrâns de compozanţi ultimi iar 
indicii invarianti pot fi mai bine extraşi 
gratie unei constante perceptive. André 

artinet consideră totusi că activitatea 
fonologică nu presupune în mod nece- 
sar aptitudini pentru cercetări instru- 
mentale şi originale, fapt care asigură 
definiţiei articulatorii a F o prioritate 
susţinută de accesibilitatea clasificărilor 
propuse. 

Desfăşurarea actului semic a scos în 
evidenţă faptul că secvenţa fonică vehi- 
culează două tipuri de informaţii: cele 
care ţin de funcţia reprezentativă (Tru- 
betkoi) sau referenţială (Jakobson), care 
au ca suport F, şi cele care tin de funcţia 
emotivä sau expresivă ale căror Asta 
perne, de expresie sînt fonostilemele 
CKC, 25-26). Ca şi F, fonostilemul este 
alcătuit dintr-un Însclcal de trăsături, 
necesare şi suficiente pentru a identifica 
un mesaj fonostilistic net determinat 
(PLS, 10). Ivan Fonagy foloseşte sintag- 
ma “mesaj secundar” şi îi atribuie un 
caracter “gestual”, definitoriu pentru 
variațiile de expresivitate ale “stilului 
vocal” (IPV, 14). Studiul trăsăturilor dis- 
tinctive ale F trebuie să se îmbine cu 
acela al trăsăturilor expresive deoarece 
acestea sînt întotdeauna prezente în 
limbă. Spre deosebire de F, care se ma- 
nifestă ca unităţi discrete, fonostilemele 
au tendinţa dea depăşi un anumit punct 
al secvenţei. Uneori trăsăturile expresi- 
ve pot periclita trăsăturile distinctive, 
pn prelungiri vocalice sau alte schim- 

ări articulatorii si melodice, dar, de re- 
gulă, nu există conflict între aceste două 
tipuri de trăsături. De altfel, fonostilisti- 
ca a formulat problema existenţei unor 
virtualitäti de semnificaţie datorate ca- 
lităţilor distinctive, acustice sau articu- 
latorii, ale F. Izotopia cu bază fonemică 
se explică prin faptul că imaginea expre- 
sivă nu se' datorează F luat integral, ci 


unora dintre constituantii săi ultimi, dis- 
persati atît în consoane cît şi în vocale. 

În ierarhia funcţiilor F, primul loc re- 
vine funcţiei distinctive, generatoare de 
semnificaţie deşi, în mod paradoxal, F 
nu posedă decît foarte rar — în cazul 
semnificanţilor monofemici - o semni- 
ficatie proprie. 

Cf. SUNET, FONOSTILEM, DEUTE- 
REM, FONETICĂ, FONOLOGIE, FO- 
NOSTILISTICĂ, MOTIVAŢIE, SEMN 
LINGVISTIC. 

Etim. Din fr. phonème; gr. phônema = 
“sunet al vocii” (după phôné = “voce”). 


MPv 


FORMĂ-SENS 


(f: FORME-SENS; g: FORM-SINN; i: 
FORMA-SENSO; r: ZNACIMAIA FOR- 
MA, FORMOSODERJANIE; s: FOR- 
MA-SENTIDO) 


Noţiune introdusă de Henri Mes- 
chonnic pentru a defini opera literară ca 
tot unic şi dialectic şi a marca lipsa de 
pertinenfä a dihotomiilor prin prisma 
cărora poetica tradiţională a analizat-o 
şi judecat-o: formă- fond, expresie- conţinut, 
semnificant (suport articulatoriu sau gra- 
fic) — semnificat (concept) etc. Deşi alătu- 
ră două concepte cu sens de sine stătă- 
tor, H. Meschonnic, pe linia monismului 
dialectic pe care îl promovează, consi- 
deră că din relationarea lor rezultă o 
noţiune cu totul nouă, care “nu are ni- 
mic comun cu noţiunile idealiste de for- 
mă şi sens” (HMP2, 34). F-S este deci o 
unitate, în sensul materialist şi dialectic 
al termenului, adică un tot care acceptă 
contradicţiile componentelor sale sau, 
mai bine spus, după Althusser, pe care 
Meschonnic îl citează, o “unitate a unei 
structuri articulate cu dominantă”, do- 
minanta fiind în cazul de faţă semnifi- 
cantul. 
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Abordînd analiza textului literar din 
perspectiva dualismului saussurian, 
poetica structurală împinge treptat în 
plan secund contribuţia la “literaritate” 
a semnificantului şi îşi îndreaptă atenţia 
asupra semnificatului, în speţă asupra 
“ formei” (formalizabile !) care ia naştere 
din interrelatiile ce operează la nivelul 
organizării semantice a textului. Din 
această perspectivă, textul apare ca fiind 
“o formă şi nu o substanţă”, premisă 
care justifică, la rînduri, afirmaţii de ti- 
pul: “nu se studiază opera, ci virtuali- 
tätile discursului literar care au făcut-o 
posibilă” (TTcCo 8/66, 125). În acest 
context, semnificantul rămîne un suport 
neutru al sensului, pe care îl susţine, dar 
nu îl şi conţine sau generează. 

În contrast cu această situaţie, H. Mes- 
chonnic susţine, din perspectivă post- 
structuralistă, că semnificantul este de 
fapt nivelul care acuză cel dintii impac- 
tul cu realul, nivelul la care sublimează 
pulsiunile individuale şi sociale, locul 
unde subiectul-scriitor se întîlneşte cu 
subiectul-cititor într-o veritabilă sinteză 
a trăitului cu rostitul (HMP1, 176). Scrii- 
tura nu este numai dispunerea gândită 
a sensului, numai transcriere a sa, ci 
manifestare concretă a träirilor sub- 
conştiente, a pulsiunilor intime care do- 
mină subiectul. “Gestul scriptural” 
conţine şi afişează nemijlocit acea parte 
demens a personalităţii umane refulată 
mereu de dominanta sapiens. Semnifi- 
cantul conţine sens deci, peste sensul 
“ordinar”, el tinde să-l impună, iar con- 
tradictia astfel ivită şi menţinută condu- 
ce la acel obiect unic care este opera lite- 
rară: formă şi /sau sens, sens şi/sau for- 
mă în acelaşi timp. 

Cf. CRITICA RITMULUI; MONISM; 
RITM; SEMNIFICANŢĂ. 

Etim. Din fr. forme-sens. 


IPp 


FUNCTIE 


(e: FUNCTION; f: FONCTION; g: 
FUNKTION; i: FUNZIONE; r: FUNK- 
TIA; s: FUNCIÓN) 


În înțelesul säu semiotic larg, de uni- 
tate narativă minimă de nivel dinamic, 
termenul de F acoperă un concept sin- 
tactic. Aplicat îndeosebi în poetica for- 
melor primitive ale „povestirii el îşi are 
originea în studiile de folclor şi literatu- 
ră medievală. Perspectiva structurală 
din care s-a definit funcţia în jurul anilor 
'70 a pus în evidenţă, înainte de orice, 
aportul tipologiilor riguroase ale bas- 
melor şi legendelor, lăsînd în umbră tot 
ceea ce, în cercetările anterioare, era le- 
gat de aspectele cauzale şi de efectul F. 

uţini îşi mai amintesc, de pildă, despre 
termenul lui Henri Bergson, F fabulato- 
rie-F fabulatrice- (L'Evolution créatrice, 
1903), care desemna acea proprietate 
originară a omenirii, de sursă intuitivă 
şi cu urmări protectoare în plan biologic, 
apărută odată cu religiile, şi mai apoi, 
după Ernst Robert Curtius, dezvoltată 
estetic, în creaţia concepută ca “joc li- 
ber” (ECL, 17-18). 

Dintre înaintaşi, cel mai invocat ră- 
mâne V. I. Propp, care, în Morfologia bas- 
mului (1928), a lansat noţiunea de “F a 
personajalui înțeleasă ca api să- 
vîrşită de un personaj şi bine definită 
din punctul de vedere al semnificației ei 

entru desfăşurarea acţiunii” (VPM, 

6). Observind, pe baza culegerii lui 
A.N.Afanasiev, că “F personajelor con- 
stituie elemente fixe, stabile, le basmu- 
lui, independent de cine şi în ce mod le 
îndeplineşte”, Propp afirmă că aceste 
“părţi componente fundamentale ale 
basmului figurează mereu în acelaşi nu- 
măr şi în aceeaşi ordine”. Marea diver- 
sitate a poveştilor fantastice se explică 
doar prin anumite variaţii survenite în 
schema de bază, “monotipică”, a celor 
treizeci şi unu de elemente esenţiale 
(VPM, cap.IIl). Se poate astfel vorbi, în 
cadrul unei morfologii a F celor şapte 
personaje canonice, despre diverse tipuri 
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de basin. În numărul de F atribuit ace- 


luiaşi onaj, variațiile privesc, afară 
de coincidenta personajului cu “sfera sa 
der”, epăşirea sferei (de pildă, ace- 
laşi per este donator şi ajutor), fie 
inciuderea mai multor personaje în ace- 


eaşi sferă de acţiuni“ de exemplu, zmeul 
ucis transferă altor personaje sarcina ur- 
măririi eroului) (VPM, cap.VD. O altă 
serie de variaţii se explică prin diver- 
gente în raport cu numărul sau ordinea 
acțiunilor. În mod normal, “schema F” 
se desfăsoară gradat, începînd cu “si- 
tuatia iniţială” a familiei ori condiţiei 
eroului — aceasta nefiind, de fapt, oF -, 
cu primele şapte F, care o pregátese pe 
a opta — pres —, după care 
urmează alte trei F, pînă la “plecarea 
eroului”, F ce alcătuiesc “punctul de în- 
nodare a intrigii”, etc. Această descriere 
relevă existenţa unor “grupe de F” (de 
exemplu, de la I la VII, de la VIII la X; 
unele F se dezvoltă din anumite “ele- 
mente auxiliare de legătură inter- 
funcţională”, ca “informarea unui nou 
personaj”, VPM, cap: De multe ori, 
grupurile sînt simple cupluri de F (de 
exemplu, I-III: “interdictie-încälcare”, 
IV-V: “iscodire-divulgare”, XVIII-XIX: 
“prejudiciere-remediere”), La polul o- 

us, se află F izolate (ca “absenţa” ori 

căsătoria”, VPM,65). Mutaţi în sche- 
mă provin din combinaţiile diferite între 
variantele unor E, din inversarea ordinii 
F, din absenţa ori repetarea lor, 

Alături de contribuţia lui VI.Propp, 
sînt recunoscute astăzi şi altele, ante- 
rioare sau nu acesteia şi dezvoltînd 
noţiuni paralele faţă de cea de F: “ele- 
mentul” lui Joseph Bédier, (Les Fabliaux, 
1895), “motival” lui N.A.Veselovski 


i (Poetica subiectelor, 1897-1906) îi erau cu- 


noscute autorului Morfologiei basmului; 
aproape simultan cu acesta, Boris 
Tomasevski a clasificat motivele în dina- 
mice si statice, după cum ele modifică 
ori nu o situație, în libere sau asociate, 
gupa cum aparțin ori nu succesiunii cro- 
no! ogice a faptelor (Teoria literaturii. Poe- 
tica, 1925; cf. AGS1 si RBP2). Cercetări 
mergînd în direcții apropiate, în dome- 


niul tipologiei narative a folclorului au 
făcut Antti Aarne, apoi Smith Thomp- 
son; printre anticipările F lui Fropp se 
numără şi “imaginea” care, după 
A.A.Potebnea “este un predicat con- 
stant pentru subiecte variabile” (cf. ISS). 

În perioada înfloririi structuralismu- 
lui, problema F a revenit în actualitate, 
o dată cu definițiile sale anterioare. Din 
perspectiva lui A. J. Greimas, F desem- 
nează “predicatul dinamic” şi e diferită 
de -aliticare”, care se referă la “predi- 
catuu static”, Împreună cu un număr de 
actanti, F şi calificarea produc mesajul 
“ca o combinatorie de sememe” (AGS1, 
123). Un mesaj funcţional este “un algo- 
ritm de F, adică o succesiune de F avind 
un sens”, în timp ce mesajul calificativ 
ţine de o clasă de determinări care, “deşi 
aparent succesive, se supun unui prin- 
cipiu de ordine ce le poate transforma în 
taxinomii”; modelele corespunzătoare 
celor două tipuri de mesaje se caracteri- 
zează, în primul caz, printr-o îmbinare 
de ordin algoritmic, implicînd o conse- 
cutie de F, în al doilea caz, printr-o îm- 
binare de ordin clasificatoriu, fondată 

e relaţii de conjunctie-disjunctie 
AGSı, 128). Sintaxa descriptivă ele- 
mentară diferenţiază două clase de se- 
meme, cea a actantilor şi cea a predica- 
telor, acestea din urmă divizîndu-se în 
F şi calificări. Dificultăţile survin cînd e 
vorba de asamblarea F, căci “mentine- 
rea izotopiei de-a lungul descrierii, ope- 
rînd condensări şi expansiuni de F, e o 
problemă de măsură, care introduce ele- 
mente jenante de apreciere subiectivă” 
(AGS1, 164). 

În acelaşi timp cu Greimas (si în tra- 
ditia lui Propp şi Tomaşevski), Roland 
Barthes face din F primul nivel de sens 
al textului narativ, definit ca unitate mi- 
nimă, constituită din “orice segment al 
istoriei ce se prezintă ca termen al unei 
corelaţii” (RBP2,17). Unitate de conţinut 
în care contează nu cum, dar ce anume 
este spus, F este reprezentată cînd prin 
unităţi superioare frazei, cînd mai mici 
decît ea. Ca şi F de dimensiuni transfras- 
tice, acestea din urmă ţin de universul 
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discursului, căci “ele depăşesc atunci nu 
fraza, căreia îi rămîn material inferioare, 
ci nivelul de denotatie, ce aparţine, ca şi 
fraza, lingvisticii pro riu-zise” (RBPz, 
19). F pure sînt ek distribuționale (de 
exemplu, cumpärarea unui revolver, le- 
gată de utilizarea lui); restul F, caracte- 
rizate ca integrative, sînt “indici” şi tri- 
mit la concepte mai mult sau mai puţin 
difuze, necesare sensului povestirii, din 
perspectiva nivelelor superioare - cel al 
acţiunii personajului şi cel al narajiunii: 
e vorba de indici caracterologici ai per- 
sonajelor, de informaţii relative la iden- 
titatea lor, de notații de atmosferă, etc. 
(RBP2, 20); TTG şi TTP1 preiau distincţia 
F-indici sub numele de predicat verbal- 
predicat adjectivai). O analiză mai amă- 
nuntitä deosebeşte două subclase de in- 
dici — propriu-zişi şi informanţi şi îm- 
parte ansamblul F în F cardinale sau 
nuclee şi catalize, care umplu spaţiul 
rămas între nuclee; de la RBP2, termenul 
de nucleu e preluat de către JDR], care 
îl studiază mai ales prin optica operații- 
lor retorice de suprimare, adjonctiune şi 
suprimare-adjonctiune (JDR1, 286-291). 
O tipologie literară corespunzătoare ce- 
lor două mari clase de F deosebeşte, 
după Barthes, povestirile funcţionale — 

ovestirea populară, de pildă —, de cele 
indiciale — de exemplu, romanul psiho- 
logic — şi de cele mixte (RBP2). O mare 
atenţie a fost acordată relaţiei dintre F şi 
agentul care o realizează în textul literar. 
Pentru Greimas, F apare alături de ac- 
tant, iar modelele funcţionale sînt domi- 
nate de cele actantiale, ierarhic supe- 
rioare, căci “odată actantii constituiți în 
categorii, ei vor putea furniza cadrele 
structurale, permitind organizarea 
conţinuturilor degajate prin analiza pre- 
dicativă” (AGS1, 129). Étienne Souriau 
a delimitat, în teatru, sase personaje, pe 
care le numește F (ESS). În anii'70,F este 
definită, din perspectivă post-greima- 
siană şi în directă legătură cu ideile pio- 
nierilor ruşi ai cercetării, ca “variabilă 
dependentă, determinată ori de cîte ori 
sînt determinate variabilele inde- 
pendente pe care le leagă” (KI, 13; 


cf JKR, 26). În a fel, “F propozitio- 
nală” cuprinde, după 155, o “invarian- 
tă” - predicatul- şi anumite “variabile” 
care numai înlocuite de constante fac 
din E un enunţ, adevărat sau fals, după 
caz (ISS, 9). pre textul literar, € 
arată că “structura povestirii nu se 
zează pe o secvenţă de acțiuni, ci pe o 
îmbinare de roluri”, altf F nu 


e 


intrigii afectează si vultan fie acelaşi 
incte de vede- 
„de aceea 


personaj din mai mu 
re, fie mai multe persona 
structura povestirii apare 
dintr-un “fascicul de roluri că 
fiecare în registrul propriu, dez 
unei situaţii de ansamblu” (ibi 

defineşte întotdeauna, deci, din punctul 
de vedere al unui persona, agent sau 
pacient al acţiunii, şi nu intră într-o suc- 
cesiune de F decit din aceeaşi perspecti- 
vă (“victoria”, de exemplu, nu urmează 
“luptei” decît admifindu-se că acelaşi 
personaj e antrenat în confruntare). 

În general, toţi autorii observă 

tuatia evocată în opera literară este r 
reori simplă, sistemul F şi actanţilor 
fiind în sula mai multe rînduri complex. 
După AUL, trebuie considerate, în fie- 
care caz, de o parte, modelele actantiale 
în pluralitatea lor, de cealaltă, combi- 
naţiile şi transformările acestor modele. 
De la “F sintactică” îndeplinită de actant 
în “fraza de bază” a povestirii, pînă la 
complicarea ansamblului relaţiilor de 
suprafaţă între roluri şi actori, distanţa 
e mare, dar, “dialectizată puţin”, analiza 
actantialà restituie modil de funcționa- 
re a conflictului (AUL, 2.); este impor- 
tantsă se observe că formele concrete ale 
modelelor realizate sînt legate de istoria 
genului şi de ideologie şi că principiul 
care motivează subiectul este, în ultimă 
instanţă, “dorinţa” freudiană (narcisis- 
mul, pulsiunea morţii, dorința de Celă- 
lalt). După numărul raporturilor 
funcţionale, AUL clasifică mai multe 
combinaţii de actanti: cele triunghiulare 
triunghi activ”, format din subiect, 
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obiect si opozant, cel “psihologic”, din 
emiţător, subiect şi obiect, cel “ideolo- 
gic”, din subiect, obiect şi destinatar; 
modelele multiple, ca şi cele care rezultă 
dintr-o “alunecare”, dau variaţii infini- 
te, atît în teatru, cît şi în roman, şi chiar 
în poezie (AUL). 

Prin urmare, noţiunea de F, alături de 
cele de personaj, actant sau rol, este fun- 
damentală pentru înţelegerea structuri- 
lor narative, la nivelul lingvistic, al fra- 
zei, ï la cel mai larg, al discursului. Ea 
se defineşte ca unitate minimă a 
conținutului acțiunii din povestire, ca 
proces sau predicat dinamic. 

Un alt sens al termenului se referă la 
asumarea “F narative” de către narato- 
rul povestirii, adică a sarcinii de a poves- 
ti. După G.Genette, alături de F “extra- 
narative” (meta-narativă sau de regie, 
de comunciare, testimonială şi ideologi- 
că), F narativă, indispensabilă, transpu- 
ne în domeniul poeticii naraţiunii sche- 
ma jakobsoniană a funcţiilor limbajului 
(COE, 261-263; despre mai multe F na- 
rative, ca echivalente narative ale acelo- 
raşi F definite de R.Jakobson, a vorbit şi 
Claude Ollier, Nour, 200). Pentru L.Do- 
lezel, F narativă, numită “F de reprezen- 
tare”, şi F “de control” se numără prin- 
tre F obligatorii exercitate de către nara- 
tor, cele ale personajului fiind F de par- 
ticipare la acţiune şi de interpretare; pe 
de altă parte, există F opţionale ale na- 
ratorului — de interpretare şi, cînd el se 
identifică cu un personaj, E de acţiune, 
reprezentare şi control (JLT, 27-28; se 
consideră că opoziţia funcţională narator- 
erou este inconciliabilă, deoarece acesta 
din urmă e dotat cu F de acţiune, nicioda- 
tă însă cu cea de reprezentare sau control, 
în timp ce naratorul îndeplineşte exclusiv 
F de reprezentare şi control). 

Un alt sens al termenului de F nara- 
tivă apare la JFT: studiind naraţiunea 
sub aspectul unora din efectele sale, el 
crede necesară “o teorie a cîmpurilor 
istoriei — lingvistice şi sociale — în legă- 
turile şi deplasările lor” (JFT, 71), care ar 
avea drept obiect “limbajul încărcat de 


forţa sa de acţiune (...) în F sa recitativä 
sau narativă” (JFT, 112), creatoare de 
mituri şi ideologii. Ar fi însă o eroare să 
se absolutizeze termenul de F a narato- 
rului şi, în sensul lui Propp, cel de F a 
personajului, mai cu seamă în studiul 
prozei cu nuanţe complexe: toate textele 
pot fi privite ca avataruri ale unui model 
unic, dar — observă RBZ — fiecare text 
mare îşi are individualitatea sa, capabilă 
de a produce o infinitate de evaluări. 
Cf. PERSONAJ; INDICE; INFOR- 
MANT; AGENT. 
Etim. Din fr. fonction; lat. fusctio-onis. 
MCp 


FUNCŢII ALE 
LIMBAJULUI 


(e: LANGUAGE FUNCTIONS; f: FONC- 
TIONS DU LANGAGE; g: SPRACH- 
FUNKTIONEN; i: FUNZIONI DEL 
LINGUAGGIO; r: FUNCȚII RECI, 
FUNCŢII JAZÎKA; s: FUNCIONES DEL 
LENGUAJE) 


Concept general pentru a desemna 
forma particulară pe care o împrumută 
un enunț în funcție de scopul în care a 
fost elaborat şi contextul în care acțio- 
nează. În 1934, Karl Bühler propune o 
primă clasificare, distingînd trei FL fun- 
damentale, referenţială, expresivă şi injonc- 
tivă, în raport cu cei trei factori care 
intervin în elaborarea şi enuntarea unui 
mesaj: emitentul, referentul (obiectul me- 
sajului), destinatarul. În 1960, modelul 
lui Biihler este reluat de Jakobson, care 
îl nuanţează şi îl completează, deose- 
bind un număr de şase funcţii: refe- 
rentialä, emotivă (expresivă, la Bühler), co- 
nativă (injonctivă, la Bühler), fatică, me- 
talingvistică, poetică. Fiecărui component 
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alschemei comunicationale îi corespun- 
de astfel o funcţie specifică: 


F. referentialä (referent) 


F, emotivă__ —F. conativă 
(Emitent) — F> poetică (mesaj — Destinatar) 


F. fatică (contact) 


F. metalingvistică (cod) 


a) FUNCȚIA REFERENTIALA. 
Funcție fundamentalä a limbajului prin 
care indivizii unei colectivități îşi comu- 
nică informaţii asupra realului înconju- 
rător sau asupra reacţiilor pe care acesta 
le provoacă. Este funcţia normală pe 
care o îndeplineşte orice act discursiv 
purtător al unei informaţii. Este insepa- 
rabilă de celelalte funcţii, pe care le 
însoţeşte în cadrul discursului chiar şi 
atunci cînd țelul acestuia nu este neapă- 
rat informaţia. 

b) FUNCŢIA EMOTIVĂ. Centrată di- 
rect pe emitent, ea vizează expresia di- 
rectă a atitudinii subiectului faţă de 
conţinutul mesajului său. Se manifestă 
concret în discurs prin modificări la ni- 
velul trăsăturilor suprasegmentale (ac- 
cent, durată, intonatie) sau prin inter- 
jecţii. 

Astfel, spre exemplu, adverbul de 
afirmaţie da poate căpăta prin intonatie 
valori inverse. devenind în fapt o 
negatie. “Bună ziua”, rostit cu intonatii 
diterite, se încarcă cu valori locutionare 
foarte diverse. La fel, o interjectie poate 
ţine locul unei întregi fraze. $ 

c) FUNCŢIA CONATIVĂ. Este cen- 
trată pe destinatar. Mesajul îl vizează 
direct şi urmăreşte obţinerea unei reacţii 
imediate din partea sa. În discurs, măr- 
cile sale specifice sînt vocativul şi impera- 
tivul. 

Pe baza acestei funcţii, prin conside- 
rarea unei persoane absente ca destina- 


tar al mesajului, se pot obţine efecte in- 
cantatorii. 

d) FUNCŢIA FATICĂ. Mesajul urmă- 
reşte cu precădere stabilirea, prelungi- 
rea comunicării sau întreruperea ei, în 
vederea verificării circuitului sau a cali- 
tätii receptiei. De la banalul “Alo, mă 
auziti?”, pînă la: 

"DOMNUL SMITH: Hm. 
(Tacere) 
DOAMNA SMITH: Hm, hm. 
(Tăcere) 
DOAMNA MARTIN: Hm, hm, hm. 
(Tacere) 
DOMNUL MARTIN: Hm, hm, hm, hm. 
(Tăcere)” 
(E. Ionescu, Cîntareaţa cheala) 


e) FUNCŢIA METALINGVISTICĂ. 
Mesajul este centrat asupra codului şi 
urmăreşte explicarea anumitor compo- 
nente ale discursului în vederea recep- 
tării lor corecte de către destinatar. 
Astfel, într-un dialog, locutorul poate fi 
întrerupt de interlocutor şi întrebat: “Ce 
doriţi să spuneţi de fapt, nu înteleg?!”, 
emitentul mesajului urmînd să dea ex- 
plicatiile necesare. În alte ocazii, chiar 
emitentul este acela care poate anticipa 
o atare situaţie, oprindu-se pentru a da 
explicaţii. 

Este o F foarte importantă pentru 
învăţare în general şi pentru întațarea 
limbii în special. În cadrul tulburărilor 

enerate de “afazie”, pierderea aptitu- 
inii “metalingvistice” joacă un rol im- 
portant. 

f) FUNCȚIA POETICĂ. În definirea 
acesteia, Jakobson pleacă de la următoa- 
rea întrebare: “Ce face dintr-un mesaj 
verbal o operă de artă?” (RIE, 210). Pen- 
tru a găsi răspuns la această întrebare, 
el caută explicaţia în “rudimentele” de 
“literaritate” care apar chiar în cadrul 
discursului normal, în formulele publi- 
citare sau în sloganurile politice. Este 
vorba de acele formule paronomastice 
de tipul “l'affreux Alfred” * I like Ike” (RJE, 
219) care atrag atenția asupra mesajului 
ca atare sau, mai exact spus, care prin 
forma mesajului reuşesc, în acelaşi 
timp, să impună mai bine atenției 
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conţinutul său. Elementul care determi- 
nă efectul locutionar al acestor formule 
este echivalena instituită prin codaj între 
componentele mesajului. Pentru Jakob- 
son, mecanismul “literaritätii” nu este 
cu mult diferit: “echivalenta” este pro- 
movată la gradul de principiu structu- 
rant al textului poetic (textul poezie). 
Acest lucru este posibil graţie celor două 
axe pe care se structurează: limba, pe 
de-o parte, şi discursul, pe de altă parte, 
în speţă axa selecției (paradigmatică) şi 
respectiv axa combinației (sintagmatică). 
“Echivalenţa” literarizantă apare prin 
suprapunerea celor două axe sau, mai 
bine zis, “funcția poetică proiectează prin- 
cipiul echivalentei de K axa selecției pe axa 
combinației” (RJE, 220). Aşadar, într-un 
discurs “normal”, pentru ca decodarea 
corectă să aibă loc, va trebui ca mesajul 
să fie codat într-o manieră clară, lipsită 
de ambiguitäti. Acest lucru se realizea- 
ză printr-o redundantä gramaticală, 
care protejează mesajul împotriva ambi- 
guini şi distorsiunilor apărute la nive- 
ul receptärii. Dimpotrivă însă, în cazul 
textului poetic (textul poeziei) redun- 
danţa creşte anormal şi atinge nu numai 
mărcile gramaticale, ci toate nivelele dis- 
cursului, începînd cu componentele so- 
nore si elementele suprasegmentale și 
ajungînd pînă la lexic şi sintagma: “În 
poezie, fiecare silabă este pusă în raport 
de echivalență cu toate celelalte silabe 
ale aceleiaşi secvenţe; orice accent de 
cuvînt este socotit a fi egal cu oricare alt 
accent de cuvînt; la fel, neaccentuat este 
egal cu neaccentuat; lung (prozodic) 
este egal cu lung; limita cuvîntului este 
egală cu limita de cuvînt” (cf. RJE, 220). 
Astfel, mesajul pare să-şi capete o oare- 
care Se rs a pentru sine, în afara 
conţinutului semantic. Mai bine zis, în 
afară de acest conţinut, din cauza re- 
dundanjei neobişnuite care îl caracteri- 
zează, e atrage atenţia asupra propriei 
forme, care devine astfel ea însăşi un 
conţinut al percepţiei, alături de continu- 
tul semantic vehiculat: “Ceea ce carac- 
terizează funcţia poetică a limbajului — 
spune Jakobson — este vizarea (Finstel- 


lung) = atitudinea faţă de mesajul ca 
atare, accentul pus pe mesaj pentru el 
însuşi” (RJE, 216). Ca efect de suprafaţă 
al funcţiei poetice apare ceea ce poeticie- 
nii au denumit “reificare” a mesajului, 
cuprinzînd totodată în această noţiune 
şi o critică a teoriei jakobsoniene, întru- 
cît a existat tentativa de a absolutiza 
forma insolită a mesajului şi a face din ea 
un scop în sine reducînd “literaritatea” 
numai la acest aspect si închizînd astfel 
textul într-un autotelism care anulează 
funcția referentialä a mesajului poetic. 
Jakobson are însă intuitia acestei exage- 
rări, atrăgînd atenția că FL nu se concre- 
tizează niciodată izolat, ci în diferite 
combinații în care una dintre ele ocupă 
locul de dominantă. Funcţia referentialä 
este prezentă în orice act discursiv, ori- 
care ar fi dominanta discursului. În textul 
poetic (textul poeziei) funcţia poetică 
este deci dominantă şi nu exclusivă: “Su- 
premajia funcţiei poetice asupra 
unctiei referentiale nu oblitereazä refe- 
rinta (denotatia), dar o face ambiguă” 
(RJE, 238). O critică severă a teoriei poe- 
tice jakobsoniene a fost întreprinsă de 
Georges Mounin, care îi reproşează lui 
Jakobson de a fi introdus, pentru defini- 
rea “literarităţii”, alături de “echiva- 
lenţă”, “aşteptarea frustrată”, aceasta 
din urmă producînd de fapt “insolita- 
rea” (ostranenie) textului: “(...) dacă 
funcţia poetică este această operaţie de 
ostranenie, toate rationamentele asupra 
simetriilor, recurentelor şi paralelisme- 
lor cad: ele sînt umplutura dintre con- 
traste, trebuie deci să le explicăm — dacă 
nu mergem pînă a le nega necesitatea, 
cum ar fi logic să o facem şi cum au 
făcut-o unele curente poetice.” (GMdAr, 
60/75). Totuşi, chiar dacă nu explică 

rea clar relaţia dintre “echivalență” şi 

aşteptare frustrată”, prin introducerea 
acestui raport Jakobson are intuiţia unei 
dialectici a ordinii şi dezordinii care este 


consubstanţială textului poetic, confe-` 


rindu-i dinamism, deschidere, viabilitate. 
Cf. INSOLITARE; LITERARITATE. 
Etim. Din fr. fonctions du langage. 


IPp 


Rd 


H 


HIPERBOLÀ 


(e: HYPERBOLE; f: HYPERBOLE; g: 
HYPERBEL; i: IPÈRBOLE; r: GHIPER- 
BOLA; s: HIPÉRBOLE) 


Definiţiile actuale ale H, continuîn- 
du-le pe cele mai vechi, fac din această 
figură un echivalent al exagerării: prin 
aceeaşi formulare — “exagerare a terme- 
nilor” — ea este explicată atît de către 
BPL cît şi de HMR. De obicei, H e 
înțeleasă ca amplificare si opusă dimi- 
nuării practicate de o altă figură, litota. 
ODD defineşte simetric H şi litota, ca 
“mărire”, respectiv “micşorare cantita- 
tivă a uneia din proprietăţile unui 
obiect, a unei stări, etc.” (ODD, 354). 
După HMR, cele două figuri aparţin 
clasei “presiunilor” (fr.pressions)- care, 
la rîndul ei, se numără printre “ingenio- 
zităţi” (fr. astuces). S-a remarcat însă şi 
faptul că însăşi diminuarea poate fi 
înţeleasă ca un exces, de unde dubla 
sursă a H, produsă “fie mărind, fie 
micşorînd imaginea obiectului (de obi- 
cei concret)” (GDE, 78-79); H este deci 
una din “figurile insistentei”, în timp ce 
litota, produsă prin atenuarea expresiei, 
pentru a lăsa să se înţeleagă mai mult 


decît se spune, se numără printre “figu- 
rile ambiguităţii”. De cele mai multe ori 
H este exprimată adjectival, dar se poate 
prezenta şi verbal ori substantival, prin 
realizări metaforice; există de asemenea 
combinaţii ale H cu alte figuri ca perifra- 
za, hipalaga, gradatia şi epizeuxis 
(GDE, 78-79). 

Despre frecventa H în limbajul coti- 
dian, dar şi de-a lungul istoriei, de la 
Alcibiade pînă la pretiosii francezi şi la 
romantici, s-a ocupat HMR. Este presu- 
pusă de asemeni existența anumitor 
motivații psihologice ale acestei figuri, 
generată — s-a spus — de sentimente 

uternice sau de nevoia de a ridiculiza 
GDE, 78). Înclinaţiei către exagerare îi 
este opusă, pe de altă parte, norma pre- 
ciziunii şi sobrietăţii, care rezervă H mi- 
siunea de a interveni numai la momen- 
tul oportun (HMR, 495-496; cf. reco- 
mandările retoricii tradiţionale, de la 
Quintilian la Dumarsais). A fost remar- 
cată existenţa unor H de utilizare comu- 
nă, intrate în corpul expresiilor idioma- 
tice ale diverselor limbi (GDE, 79). 
Tinind cont de o asemenea frecvenţă a 
H, rămîne de văzut dacă nu cumva 
această figură ajunge — cum afirma Se- 
neca - la adevăr prin minciună. 
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Grupul din Liège explică functiona- 
rea H preluînd termenii tradiţionali şi 
adăugindu-le argumente semantice: 

Se spune mai mult pentru a spune mai 
puţin, sau, ca să vorbim ca Fontanier, se 
«măresc» lucrurile, ceea ce înseamnă 
modificarea semelor intensive” (JDR1, 
201). Retin atenţia, şi de astă dată, aso- 
cierile şi diferenţele stabilite între H şi 
litotă, care poate sfîrşi în tăcere, în timp 
ce H nu are limite, putindu-se dezvolta 
anarhic. Există totuşi o anumită “tăcere 
hiperbolică”, care sugerează “ceea ce 
s-ar putea spune în plus”, căci “există o 
manieră hiperbolică de a trata litota” 
(ibidem). Ca şi tăcerea hiperbolică, H 


este, după JDR1, un metalogism obţinut 
prin adjonctiune simplă, deosebit de re- 
petiție, pleonasm şi antiteză, care sînt 
adjonctiuni repetitive. 

Oricum, dincolo de abuzurile care di- 
simulează o realitate minoră şi de mă- 
sura de goliciune pe care o trădează, 
apreciată sau nu, H rămîne, incon- 
testabil, una dintre cele mai comune fi- 
guri retorice. 

Cf. LITOTĂ. 

Etim. Din fr. hyperbole; gr. h = 
“peste” şi ballein = (aan. à da 


MCp 


INGAMBAMENT 


(e: ENJAMBEMENT; f: ENJAMBE- 
MENT; g: ENJAMBEMENT; i: INGAM- 
BAMENTO; r: PERENOS; s: ENCA- 
BALGAMIENTO) 


Aplicat în versificatia clasică, 1 de- 
semnează acea ruptură dintre metru şi 
sintaxă prin care o frazä începută într-un 
vers, în loc să se oprească la sfîrşitul 
acestuia, este continuată la începutul ce- 
lui-următor. I este deci definit ca non- 
concordanţă între diviziunea metrică şi 
cea sintactică (VJS, 154), între unitatea 
de vers şi cea de sintaxă (HMR, 406), 
între pauza metrică şi cea verbală — gra- 
maticală sau semantică (ODD, 242), 
între sunet şi sens (MBV1, 45). S-a ajuns 
astfel ca el să fie socotit o figură retorică 
ce “neagă, în parte, metrul”: grupul din 
Liège îl aşază printre figurile sintaxei — 
metataxe- şi anume printre cele obtinu- 
te prin suprimare (JDR1, 107-108). În 

eneral, definițiile I se referă mai mult 
a prelungirea frazei pînă la începutul 
versului al doilea, neprecizînd dimen- 
siunea lui în primul vers: poate fi deci 
vorba despre întreaga sa lungime 
(HMR, 4067 sau despre o ultimä sec- 


venţă a lui. Metrica franceză, una dintre 
cele mai riguroase, admite îndeobşte că 
grupul de silabe care continuă I în ver- 
sul al doilea, deci ultima parte din I, este 
un rejet (MCP, 24-25; din limba franceză, 
acest termen a fost preluat în altele; 
cf.VJS). 

În materie de executie, M. Gram- 
mont, primul cercetător al rostirii I fran- 
cez, a observat că acesta, contrar aştep- 
tărilor, păstrează pauza de la sfârşitul 
versului şi ultimul accent ritmic al aces- 
tuia: “În timp ce în versurile obişnuite 
vocea coboară la finalul fiecărui vers, 
vocea rămîne susţinută şi suspendată la 
sfîrşitul acelora care conţin I; prin aceas- 
ta se trezeşte atenţia auditorului, care 
rămîne în aşteptare cît timp durează 
pauza; apoi, cum vocea nu a coborit, ea 
va trebui, în vederea realizării «rejeb»- 
ului, să crească în intensitate sau să-şi 
schimbe intonatia” (MGP, 109). Acelaşi 
autor admite că există si I care nu facili- 
tează pauza după primul vers, dar tot el 
afirmă că cele mai reuşite I comportă 
această oprire. Alături de pauză şi de 
accentul ritmic final din primul vers, 
identice cu cele ale versurilor fără I, 
rima este aceea care contribuie la evi- 
dentierea I ca abatere de la normă (MGP, 
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199-110). După MGP, preţioase obser- 
vaţii despre durata, curba melodică şi 
ritmul versului cu I a făcut HMR. În 
versificaţia românească, MBV1 a consta- 
tat existenţa asemănătoare a pauzei fi- 
nale şi a accentului rimei (MBV1, 46). 
În unele lucrări, se vorbeşte despre 
anumite specii de I. După criterii de 
conţinut ori de resurse psihologice, 
HMR distinge 1“ încordat” — cu diverse 
teme (1 de forţă, de aşteptare, de malitie, 
dezamăgit, de limită depăşită, vizual, 
gestual, de cădere, de ridicare, de far- 
mec) şi, pe de altă parte, I “continuu” —, 
efect al vorbăriei, emfazei sau pasiunii 
nestăpînite, care distruge ritmul versu- 
lui, unde nici cezura, nici rima, nu mai 
opresc vocea, aceasta urmînd “firul 
drept al frazei” (HMR, 408-413). Din 
altă perspectivă, V. Jirmunski defineşte 
două tipuri, în funcţie de poziţia pauzei 
sintactice din interiorul versului: în “re- 
jet”, ea limitează fraza care vine din 
versul anterior, iar în “contre-rejet”, ea 
începe fraza care trece spre versul ulte- 
rior şi se termină acolo (VJS, 154). Pentru 
HMR, primul tip este 1 propriu-zis, iar 
al doilea reprezintă “contra-[” —, deoa- 
rece termenii de rejet şi contre-rejet sînt 
operanti doar în structura unui singur 
vers (rejet-ul se referă la prelungirea ka: 
zei dincolo de cezură, iar contre-rejet-ul 
la oprirea ei în cursul primului emistih: 
“prin urmare I declanşează o situație de 
contre-rejet în versul al doilea”, HMR, 
406); în alt fel, dacă I se opreşte la cezu- 
ră, se vorbeşte de I cezural (VJS, 154), 
sau I la emistih (MGP, 112): după HMR, 
această variantă, ca şi I prelungit pe 
toată lungimea versului al doilea, este 
un fals I (HMR, 416-417). Dincolo de 
asemenea subtilitäti, definiția lui Jean 
Mazaleyrat, mult mai suplă, afirmă că I 
ate fi sau foarte scurt, cînd începe la 
inele versului întîi şi sfîrşeşte în prima 
parte a următorului, sau foarte lung, 
cînd cuprinde ambele versuri: “un grup 
sintactic de o lungime oarecare, început 
într-un emistih sau vers îşi găseşte dez- 
voltarea într-o parte sau în totalitatea 


emistihului sau versului următor” (cf. 
AKC, 104). 

Istoric vorbind, regimul I a fost ana- 

lizat mai ales în sistemele de versificatie 
legiferate timpuriu, unde el era privit ca 
un fenomen “colocvial”, ireverenţios în 
raport cu normele (VJS, 154). Astfel, 
după practicarea lui sistematică în sec.al 
XVI-lea, I francez a fost respins de Mal- 
herbe şi Boileau, ajungînd a fi recoman- 
dat chiar în zilele noastre cu moderație 
(MGP, 109-110). Asemenea canoane ex- 
plică de ce I a constituit una dintre re- 
vendicările clamate în toate epocile libe- 
ratoare: Hugo şi Gautier, mai apoi sim- 
boliştii, au reclamat dreptul de a-l între- 
buinta, pînă cînd, o dată cu apariţia ver- 
sului liber, a dispărut şi satisfacția in- 
fracțiunii de la normă (pentru istoria I, 
cf. MGP, HMR, VSV). În versificatia ro- 
mânească, absenţa codului rigid, ca şi 
unele particularităţi ale limbii fac din I 
orealitate mult mai putin dramatică de- 
cît în poezia franceză: tolerînd în mod 
egal versul scurt şi cel lung, poezia tra- 
ditionalä a permis o frecvenţă ridicată a 
I- sau “încălcării”, în terminologia lui 
MBVi - ca procedeu al desfăşurării fra- 
zei; în plus, cezura şi emistihul fiind 
fluctuante, terminologia legată de rejet 
în interiorul versului devine inutilă 
(MBV1, 47-48). 

Desemnînd un vechi procedeu ritmi- 
co-sintactic resimţit ca o abatere în siste- 
mele de versificatie strîns codificate, I 
rămîne un termen vehiculat şi după 
emanciparea poeziei moderne, valabil 
atît timp cât vor exista cititori de poezie, 
clasică sau nu. Nu se cuvine să uităm 
astăzi că, dispărut odată cu eliberarea 
versului de tiraniile metricii, I a consti- 
tuit, de fapt, unul din primii paşi pe 
această cale. 

Cf. CEZURĂ, METRU. 

Etim. Din. it. ingambamento. 
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(e: A-EFFECT, AMBIGUITY; f: ECART, 
ISOLEMENT; g: VERFREMDUNG, 
ENTFREMDUNG; r: OSTRANENIE) 


Termenul I a fost lansat de V Şklovski 
în 1917 (Arta ca procedeu), poeticianul 
rus înțelegând prin acest cuvint modali- 
tatea de a vedea lucrurile dincolo de 
contextul lor firesc. V. Sklovski conside- 
ră că transferul unui obiect din sfera de 
percepţie obişnuită în sfera unei noi per- 
cepţii produce o modificare semantică 
specifică, ce intră şi ea în definiţie. Mai 
tirziu, I. Tinianov numeşte I funcţie de 
semnificare a unui procedeu, în timp ce 
M. Bahtin o consideră “funcţie a izolă- 
rii” (MBL, 97). Din cele spuse mai sus, 
se înţelege că fenomenul I antrenează 
viziunea autorului (o nouă vedere a 
obiectului, cum spune Şklovski), practi- 
ca textuală (aplicarea procedeului I în 
text ca izolare=etalare a cuvîntului, a su- 
netului, sensului, tonului, ritmului, tim- 
pului naraţiunii etc.) şi receptarea. Cri- 
tica franceză subliniază ultima impli- 
catie a I, considerînd că aceasta se pro- 
duce în cititorul individual, utîndu-se 
transforma, chiar pentru ace! aşi cititor, 
de la o lectură la alta. Mai mult decât atit, 
se afirmă că I funcţionează numai în re- 
ceptor (cititor, ascultător), în timp ce în 
text ea este doar o virtualitate. Deşi în 
parte este adevărată, opinia aceasta este 
contrazisă de realitatea textului şi a lim- 
bajului poetic care este un limbaj secund, 
întemeiat tocmai pe procedeul izolării şi 
devierii (écart). I este, în ultimă instanţă, o 
condiţie a poeticităţii şi ca atare ea este 
prezentă în toate artele: în literatură, în 
pictură, în sculptură, în muzică şi în dans. 
Aşa cum au conceput-o formaliştii ruşi, I 
se apropie de fenomenul ambiguitafi teo- 
retizat de W.Empson (cf. WET) şi de feno- 
menul écart pus în evidență si teoretizat 
de stilistica franceză. 
Cf. DEVIERE; AMBIGUITATE. 
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Concept de mare circutaţie în cerce 
tarea literarä a ultimelor doué decenii, 
preluat, în esența sa, de Julia Kristeva - 
care l-a introdus sub acest nume în ter. 
minologia literară — de la teoreticianul 
rus M.Bahtin. Plecînd de la studiul dia- 
logismului (1929) în romanele dostoiev- 
skiene (MBP2), Bahtin ajunge så defi- 
nească această “relație a fiecărui enunț 
cu alte enunturi” drept © ca sticä 
fundamentală a discursului, integ 
unei teorii a enunţării (TTE). Kristeva ;, 
(1967) limitează zona de cercetate la dis 
cursul literar şi declară determinantă 
pentru existenţa textului literar relaţia 
acestuia cu alte texte (literare şi netitera- 
re), pe care o numeşte I: % text se 
construieşte ca mozaic de citate, orice 
text este absorbție şi transformare (s.n.) a 
unui alt text. În locul noţiunii de inter- 
subiectivitate se instalează;cea de I, iar 
limbajul petic se citeşte, cel puţin, ca 
dublu” JKS1, 146). Reluată de numeroa- 
se ori, definiţia kristeviană se 
nuanteazä, se îmbog ăţeşte continuu, ca 
sub impulsul unei “obsesii” a explicită- 
ri o dovadă în plus a complexităţii 
conceptului: “Limbajul poetic apare ca 

un dialog de texte; orice secvenţă se face 
în raport cu o alta rovenind dintr-un 
alt corpus, astfel încit orice secvenţă este , 
dublu orientată: către actul de reminis- 
cenţă (evocarea unei alle scriituri) şicătre 
actul de somaţie (transformarea acestei 
écriituri)” GKS1, 181-182); “Seranifica- 
tul poetic trimite la alți seinnificaţi di- 
scursivi, astfel încât în enunţul poetic 
sînt lizibile mai multe alte discursuri. Se 
creează astfei în jurul semnificatului 
oetic un spaţiu textual multiptu ale 
Za rui elemente sînt susceptibile de a fi 
aplicate în textul poetic concret. Vom, 
numi acest spațiu un spațiu intertextual. 


(l 
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10). După MGP, preţioase obser- 
ati despre durata, curba melodică şi 
ritmul versului cu I a făcut HMR. Ñ 
versificaţia românească, MBVi1 a consta- 
tat existența asemănătoare a pauzei fi- 
nale şi a accentului rimei (MBV1, 46). 
n unele lucrări, se vorbeşte despre 
PETEN spem de I. După criterii de 
conținut ori de resurse psihologii 
HMR distinge I Fincordat” > cu n: aura 
teme (1 de forță, de aşteptare, de malitie, 
dezamăgit, de limită depăşită, vizual, 
gestual, de cădere, de ridicare, de far- 
mec) şi, pe de altă parte, I “continuu” —, 
efect al vorbăriei, emfazei sau pasiunii 
nestăpînite, care distruge ritmul versu- 
lui, unde nici cezura, nici rima, nu mai 
opresc vocea, aceasta urmînd “firul 
drept al frazei” (HMR, 408-413). Din 
altă perspectivă, V. Jirmunski defineşte 
două tipuri, în funcţie de poziţia pauzei 
sintactice din interiorul versului: în “re- 
jet”, ea limitează fraza care vine din 
versul anterior, iar în “contre-rejet”, ea 
începe fraza care trece spre versul ulte- 
rior şi se termină acolo (VJS, 154). Pentru 
HMR, primul tip este I propriu-zis, iar 
al doilea reprezintă “contra-l” —, deoa- 
rece termenii de rejet şi contre-rejet sînt 
operanti doar în structura unui singur 
vers (rejet-ul se referă la prelungirea fra- 
zei dincolo de cezură, iar contre-rejet-ul 
la oprirea ei în cursul primului emistih: 
prin urmare I declanşează o situaţie de 
contre-rejet în versul al doilea”, HMR, 
406); în alt fel, dacă I se opreşte la cezu- 
ră, se vorbeşte de I cezural (VJS, 154), 
sau I la emistih (MGP, 112): după HMR, 
această variantă, ca şi I prelungit pe 
toată lungimea versului al doiles, este 
un fals I (HMR, 416-417). Dincolo de 
asemenea subtilitäti, definiţia lui Jean 
Mazaleyrat, mult mai suplă, afirmă că I 
oate fi sau foarte scurt, cînd începe la 
finele versului întîi şi sfârşeşte în prima 
parte a următorului, sau foarte lung, 
cînd cuprinde ambele versuri: “un grup 
sintactic de o lungime oarecare, început 
într-un emistih sau vers îşi găseşte dez- 
voltarea într-o parte sau în totalitatea 


emistihului sau versului următor” (cf. 
AKC, 104). 

Istoric vorbind, regimul I a fost ana- 

lizat mai ales în sistemele de versificatie 
legiferate timpuriu, unde el era privit ca 
un fenomen “colocvial”, ireverentios în 
raport cu normele (VJS, 154). Astfel, 
după practicarea lui sistematică în sec.al 
XVI-lea, I francez a fost respins de Mal- 
herbe şi Boileau, ajungînd a fi recoman- 
dat chiar în zilele noastre cu moderație 
(MGP, 109-110). Asemenea canoane ex- 
plică de ce I a constituit una dintre re- 
vendicările clamate în toate epocile libe- 
ratoare: Hugo şi Gautier, mai apoi sim- 
boliştii, au reclamat dreptul de a-l între- 
buinta, pînă cînd, o dată cu apariţia ver- 
sului liber, a dispărut şi satisfacția in- 
fracțiunii de la normă (pentru istoria I, 
cf. MGP, HMR, VSV). În versificatia ro- 
mânească, absenţa codului rigid, ca şi 
unele particularităţi ale limbii fac din I 
o realitate mult mai putin dramatică de- 
cît în poezia franceză: tolerînd în mod 
egal versul scurt şi cel lung, poezia tra- 
ditionalä a permis o frecvenţă ridicată a 
I- sau “încălcării”, în terminologia lui 
MBV; - ca procedeu al desfăşurării fra- 
zei; în plus, cezura şi emistihul fiind 
fluctuante, terminologia legată de rejet 
în interiorul versului devine inutilă 
(MBV1, 47-48). 

Desemnînd un vechi procedeu ritmi- 
co-sintactic resimţit ca o abatere în siste- 
mele de versificatie strîns codificate, I 
rămîne un termen vehiculat şi du 
emanciparea poeziei moderne, valabil 
atît timp cît vor exista cititori de poezie, 
clasică sau nu. Nu se cuvine să uitäm 
astăzi că, dispărut odată cu eliberarea 
yersan a tiraniile mend, I a consti- 

it, de fapt, un: in primii i 
această a, : p Mn 

Cf. CEZURĂ, METRU. 

Etim. Din. it. ingambamento. 
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(e: A-EFFECT, AMBIGUITY; f: ECART, 
ISOLEMENT; g: VERFREMDUNG, 
ENTFREMDUNG; r: OSTRANENIE) 


Termenul I a fost lansat de VŞklovski 
în 1917 (Arta ca procedeu), poeticianul 
rus înţelegînd prin acest cuvint modali- 
tatea de a vedea lucrurile dincolo de 
contextul lor firesc. V. Sklovski conside- 
ră că transferul unui obiect din sfera de 
percepţie obişnuită în sfera unei noi per- 
ceptii produce o modificare semantică 
specifică, ce intră şi ea în definiţie. Mai 
tirziu, I. Tinianov numeşte I funcţie de 
semnificare a unui procedeu, în timp ce 
M. Bahtin o consideră “funcţie a izolă- 
rii” (MBL, 97). Din cele spuse mai sus, 
se înţelege că fenomenul 1 antrenează 
viziunea autorului (o nouă vedere a 
obiectului, cum spune Şklovski), practi- 
ca textuală (aplicarea procedeului I în 
text ca izolare=etalare a cuvîntului, a su- 
netului, sensului, tonului, ritmului, tim- 
pului naraţiunii etc.) şi receptarea. Cri- 
tica franceză subliniază ultima impli- 
catie a I, considerînd că aceasta se pro- 
duce în cititorul individual, putîndu-se 
transforma, chiar pentru acelaşi cititor, 
de la o lectură la alta. Mai mult decât atât, 
se afirmă că I funcţionează numai în re- 
ceptor (cititor, ascultător), în timp ce în 
text ea este doar o virtualitate. Deşi în 
este adevărată, opinia aceasta este 
contrazisă de realitatea textului şi a lim- 
bajului poetic care este un limbaj secund, 
întemeiat tocmai rocedeul izolării şi 
devierii (écart). I este, în ultimă instanţă, o 
condiţie a poeticității şi ca atare ea este 
prezentă în toate artele: în literatură, în 
pictură, în sculptură, în muzică şi în dans. 
Aşa cum au conceput-o formaliştii ruşi, I 
se apropie de fenomenul ambiguitafi teo- 
retizat de W.Empson (cf. WET) şi de feno- 
menul écart pus în evidenţă şi teoretizat 
de stilistica franceză. 
Cf. DEVIERE; AMBIGUITATE. 
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(e: INTERTEXTUALITY; f: INTER 
TUALITE; g: INTERTEXTUALI 
INTERTESTUALITĂ; r: INTERTEK- 
STUAL'NOST'; s: INTERTEXTUALI- 
DAD) 


Concept de mare circulaţie în cerce 
tarea literară a ultimelor două decenii, 
preluat, în esenţa sa, ia Kristeva ~- 
care l-a introdus sub 
minologia litere 
rus M.Bahtin. Plecîind de la studiul dia- 
logismului (1929) în romanele dostoiev- 
skiene (MBP2), Bahtin ajunge să defi- 
nească această “relație a fiecärui enunf 
cu alte enunțuri” drepi © caracteristică 
fundamentală a discursuiui, tipi indo 
unei teorii a enunţării (TTE). Kristeva, 
(1967) limitează zona de cercetare la dis- 
cursul literar şi declară determinantă 
pentru existenţa textului literar relația 
acestuia cu alte texte (literare şi nelitera- 
re), pe care o numeşie | ar e text se 
construieşte ca mozaic de citate, orice 
text este absorbție şi trans (s.n.) a 
unui alt text. În locul noţiunii de inter- 
subiectivitate se instalează cea de I, iar 
limbajul oetic se citeşte, cel putin, ca 
dublu” JKS1, 146). Reluată de numeroa- 
se ori, definiţia kristeviană se 
nuanţează, se îmbogățește continuu, ca 
sub impulsul unei “obsesii” a explicită- 
rii - o dovadă în plus a complexităţii 
conceptului: “Limbajul poetic apare ca 
un dialog de texte; orice secvenţă se face 
în raport cu o alta provenind dintr-un 
alt corpus, astfel incit orice secvenţă este 
dublu orientată: către actul de reminis- 
cenţă (evocarea unei elte scriituri) şi către 
actul de somaţie (transform: acestei 
scriituri)” GKS1, 181-182); Sernnifica- 
tul poetic trimite la alţi semnificaţi di- 
scursivi, astfel încît în enurţul poetic 
sînt lizibile mai multe alte discursuri. Se 
creează astfei în jurul semnificatului 
poetic un spațiu textual multiplu ale 
cărui elemente sînt susceptibile de a fi 

aplicate în textul poetic concret. Von 
numi acest spatiu un spaţii intertextual, 
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Prins în I, enu i 
ansamblu al simtă mpa ad ke res negza transpunerea unui (sau a mai 
a À „mul i 3 
care este spaţiul textelor aplicate în an- de pete e fem a fo alni; ai 
, Po x ost adesea 
Apart A înţeles în sensul bana iti 
ana maieu PEG te lee 
ral justia, ate,sîntîngene- transpunere, care are j 
de à ph Sate a a reactie necesară față ciza că trecerea de la a Fi 
monopolizatoare di nte — cu tendință cant la altul cere o nouă articulare t i à 
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ră colectivă” (Butor: cf LP, 385) T ze pa: Lo interacțiune textuală care 
chide uni «autori cf. j „îldes- se produce în interiorul i si 
genă la „Pe care poetica text. Pentru subiectul cunoscător T Eu 
nea “socialitäpi” Re D redă dimensiu- ze iune care va indica modul în care îi 
1 i citeşte istoria sise ii în ea” 
AT pt necesitatea acestei de Cea a ŞI se inserează în ea” (s.n.) 
dacă AA P EE A pe git (chiar à În ceea ce priveşte legătura I cu abor- 
oare 1 „ea, intotdeauna, am- area comparativistă i ii, î 
ie Tes asali Speo influent vale dun 
steva. În 1966, Tzv. Todorov afir- selor”, chiar d identi 4 
ma că “.. este o iluzie ss i or”, acă nu e de identitate (cf. 
s ] crezi că o Kristeva, B: PAGES 
de pera Kristeva, Barthes, Zumi 
nd nr re rte Fe apare fe mai degrabă de cană al a la 
le dei u e pulat de opere- ecît de respingere, î 
cca sente în care se integrează. restrîns, I viene tori cn Reine 
p execu opere aa INI telafi com- influența”, chiar dacă le vede Tan 
E ui cealcătuie: mod mult mai “i 5 
fn fu ‘ui ce alc sc, Mod mult mai compl 
(TTeCo 7 ee Spa, diferite eig ainen multidimensionaa săi À aa 
lui LN Tinia . evedereal C M, 122). De altf i 
iar bl a (1529) avea însă deja de vedere conform er i pari a mii 
i el: e! concepea ca funcţie trebui recuperată de comparativism pri 
1 ACB. 194). = 
tatea de a stabilia stui. i intens folosit în i 
lea a A IL o corelatie fie cu seria adoptat de zone difertte ais Meserii 
= da a tal iterară” (MPL, (poetică, stilistică, semiotică etc.) To 
intertextual Kiss evieni, funcţia ceptul de Ia cunoscut multiple ivari 
siderabil sfera notiu de ărgi însă con. încercări de definire şi în cons inta, 
sul noțiunii de NT el lärgindsen-  folosiri în accepţii tot atît de vaii 
fapt, definirea 1 Al 0, 27/76) (de foarte restrînse sau foarte largi, ai + 
strâns legată de defa ine o problemă plasarea sa printre caracteristice ka $ 
Dison ce el rela Pen- turale ale unui anumit tip de texte, înă 
Ov, ' -literară” este la identifi însuşi = 
ain men de semnificare ne- literaritate, că D PAPER 
2 ım limbajele orale; ea cs 
părăseşte deci cîmpul verbalului Kris- „Principala problema a definirii I rä- 
teva extinde “seria extra lit w 1S- mîne cea a “frontierelor” sale, adi 
teme simboli nevertas rara la sis- “frontierelor” textelor care se d oa 
a ea de text devenind sinohimă cu es i il Eee “frontierelor” textu- 
em de semne”. “Termenul de I desem. pează Ko cfie de aceasta, opiniile se gru- 
/ în mare, în jurul a trei accepţii: 
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una foarte restrânsă, care situează I în constituie totuşi într-un concept precis 
interiorul textului literar, între elemen- delimitat (PCT, 92).La fel de sugestivă 
tele structurii sale (I internă); una curen- este şi imaginea pe care o construieşte 
tă, de relationare a diferitelor texte lite- Barthes pentru intertext, preluînd ex- 
rare (I propriu-zisă); una foarte largă, presia lui Ph.Sollers, de “traversare a 
rin care I iese în afara literaturii, legînd scriiturii”: “textul în măsura în care tra- 
textul literar de “textul infinit”, de “tex-  versează şi este traversat” (RBrTg, 47/71). 
tul lumii” (I externă). Şi pentru P.Zumthor I îmbrăţişează o 
Tabloul acestor grupări de opinii zonă foarte largă, care se extinde dinco- 
pune în evidenţă tendinţele oarecum lo de limitele literaturii. Recunoscută 
expansioniste ale conceptului (înspecial drept concept foarte profitabil pentru 
în acceptiile sale extreme) şi, prin ele, cercetător, I “dă socoteală de modul de 
riscul unei autodistrugeri: dacătotulde- existenţă a textelor”: “Fiecare text este 
vine intertextual, nimic nu mai este in- intertext, zonă de unire unde se întretaie 
tertextual. În sensul foarte restrîns, Iîn- două serii textuale: ceea ce aş numi, în 
calcă terenul referintei interne a textu- lipsă de altceva mai bun, mențiunea şi 
lui. Ea este o falsă I pentru că nu se dicțiunea. Mentiunea: vecinătatea largă 
sprijină pe alteritatea corelatilor restabi- pe care o formează situaţia de enunfare 
lind, în fond, autonomia textului, ima- şi tot ceea ce, în ordinea social-istorică, 
nenţa lui. L. Dăllenbach, care o identifi- o determină. Dicţiunea: vecinătatea re- 
că în tehnica “punerii în abis” (mise en strînsă a frazelor care preced şi urmează 
abyme) (LDiPo, 27/76), distingînd, ală- enunţul” (PZcPo, 27/76, 322). Altfel 
turi de I generalizată şi I restrinsä, o auto- spus, contextul verbal şi extraverbal. 
textualitate, şi-a atenuat punctul de ve- Laurent Jenny restrînge sensul I şi 
dere în lucrarea consacrată respectivei imprimă în acelaşi timp o direcţie preci- 
tehnici (LDR). La fel, capacitatea fiecă- . să “travaliului” intertextual, I apare, în 
rui text literar de a prelua, prelucra, asi- felul acesta, ca o “transformare şi asimi- 
mila elemente din textul lumii (istorie, lare a mai multor texte operate de către 
societate, “producţia umană în totalita- un text centralizator care deţine leader- 
tea ei” (CHT, 17), este în fond o proble-  ship-ul sensului”. Se precizează, totoda- 
mă ce ține de funcția reprezentativă a tă, că “putem vorbi de I numai cînd 
literaturii. - sîntem în măsură să reperăm într-un 
Într-o viziune la fel de largă cu a text elemente structurate (s.n.) anterior, 
Kristevei, concepe şi R. Barthes |, atunci dincolo de nivelul lexemului, bineînte- 
cînd vorbeşte E “imposibilitatea de a les, dar oricare ar fi nivelul lor de struc- 
trăi în afara textului infinit, fie că acest turare” (LJS, 262). Este cea mai explicită 
text este Proust, sau ziarul, sau ecranul definiție a I care se sprijină (cum era şi 
televizorului: cartea face sensul, sensul necesar) pe diferența sa specifică. 
face viața” (RBT, 59). Ea s-ar realiza “nu Ceea ce desemnează G.Genette prin 
calea unei filiatii reperabile, a unei I este doar un aspect al fenomenelor 
imitații voluntare, ci aceea a unei îndeobşte numite “intertextuale” (şi pe 
diseminări” (s.n.) (RBT, 101). “Disemina- care el le subsumează apelativului ge- 
rea” apare astfel, pentru Barthes, ca neral de trapstextual tate: “o relaţie de 
mod specific de funcţionare a I; văzută  coprezenţă între două sau mai multe 
ca o adevărată “hifologie” (hyphos = texte, adică, eidetic şi cel mai adesea 
pînză de păianjen, ţesut) (“fragmenta- (prin) rezenta efectivă a unui text în 
rea vechiului text al culturii, al ştiinţei, altul” (GGP, 8). Este evident caracterul 
al literaturii şi diseminarea (s.n.) trăsătu- restrictiv al definiţiei sale, care plasează 
rilor sale după formule de nerecunos- Ila nivelul strict ai literarului. 
cut” (RBS, 15)), termenul dispune de o Teoria I la Kristeva este o teorie a 
indiscutabilă forţă de sugestie, fărăsăse producerii textului: “dispozitivul inter- 
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textual” este un model genetic. Dar stu- 
diul aceluiaşi dispozitiv se dovedeşte 
tot atît de profitabil şi în teoria receptării 
textului (a lecturii). (CHT, IMM). 
Pentru M. Riffaterre, faptul că “textul 
literar este o reţea unde se întrepătrund 
texte anterioare” (MRS, 234) interesează 
în primul rînd realizarea sensului, deci 
lectura. Ca “mecanism propriu al lectu- 
rii literare (plurale) care conduce la sem- 
nificanță (şi nu doar la sensul lecturii 
lineare, neliterare)”, I este identificată 
(şi) de Riffaterre cu însăşi literaritatea, 
Ea se impune, ca fenomen literar, prin 
percepe itatea sa (conform tezelor de 
ază ale stilisticii riffaterriene (MRE). În 
felul acesta, i se recunoaşte dependența 
faţă de competenţa cititorului, faţă de 
nivelul său de cultură, faţă de capacita- 
tea sa:de a depista agramaticalitätile — 
văzute de Riffaterre ca “urme” ale inter- 
textului sau indici ai acestuia — mai ales 
cînd I nu este explicită ci implicită, deci 
mult mai vulnerabilă la trecerea vremii 
şi la schimbările culturale. 


Cît priveşte reperarea intertextului 
implicit, Riffaterre se distanțează de 
Barthes — pe terenul comun al lecturii 
plurale: Barthes acordă totală libertate 
subiectivităţii cititorului, extinde deci la 
infinit cîmpul intertextului şi — în con- 
secintä — p cel al lecturilor posibile; 
pentru Riffaterre, textul - “ansamblu 
structurat”, cu expresivitate stilistică 
orientată, controlată (în linii mari) de 
autor (MRE), rămîne obiectul unei lec- 
turi RC DIRAIT + iar intertextul impli- 
cit — locul unui acord (între anumite 
limite, desigur) — al cititorilor (MRS). 

Circumscrierea intertextului riffater- 
rian este mai dificilă, cu atît mai mult cu 
cît folosirea acestei noţiuni alternează 
adesea cu folosirea noțiunii de hipogra- 
mă (MRS). Afirmația că “intertextul este 
ansamblul textelor care pot fi apropiate 
de cel pe care îl avem sub ochi, ansam- 
blul textelor regăsite în memorie la lec- 
tura unui pasaj determinat” (MRI, 4) nu 
le exclude pe cele care se subordonează 
teoriei sale hipogramatice de derivare a 
textului. Conform lor, intertextul poate 


š 


fi orice “enunţ verbal preexistent”, chiar 
şi numai un cuvînt, fiind de ajuns “caun 
trop să pună cuvîntul în relief, iar con- 
textul să indice o transformare a struc- 
turii (negaţie sau inversiune a unuia 
dintre seme), pentru ca sociolectul în- 
treg să servească de intertext” (MRS1, 
175; cf. PCT, 93). Intertextul riffaterrian, 
dacă nu este văzut în accepţia largă a 
Kristevei sau a lui Barthes, de text infinit 
— al lumii, al societăţii, al istoriei — are 
totuşi un sens suficient de larg pentru a 
cuprinde toată zona verbalului. I apare 
astfel ca transformare de semne lingvis- 
tice în semne literare, deci ca practică 
literară propriuzisă, specificitatea 
unui text literar constînd tocmai în “per- 
ceperea lui ca summum al jocurilor de 
limbaj” (MRS, 60). 

Din aceeaşi perspectivă a textului li- 
terar ca “semiosis”, Jonathan Culler 
examinează I ca o teorie a condiţiilor de 
semnificare, prin interferarea codurilor 
(cf. PCT, 93). 

Dată fiind vastitatea domeniului I s-au 
încercat numeroase ordonări, organi- 
zări ale datelor care-l alcătuiesc, în sco- 
pa stabilirii unor tipologii. Criteriile fo- 
osite au fost variate (multe dintre ele 
preluate din clasificările schitate chiar 
de Bahtin): frontierele I (cf. supra), in- 
tensitatea prezenţei sale în text, implica- 
rea auctorială, forma de manifestare, ni- 
velul la care se manifestă, gradul de 
prelucrare a elementelor preluate. 


Se vorbeşte, astfel, de o I generală (ge- 
neralizată), de un “continuum” intertex- 
tual ca şi de o I restrinsä, condiţie de 
existenţă a anumitor tipuri de texte (deci 
marcă de gen) care nu “semnifică” decît 
în comparaţie cu altele (“haiku”-ul japo- 
nez, de ex. cf. CKC, 132); se vorbeşte de 
o I puternică (la Borges, de ex. cf.CHT) şi 
de una slabă (Bahtin face chiar din gra- 
dul de intensitate al dialogismului o 
So 08 a deosebirii dintre poezie şi 
proză); se distinge între o I intenționat 
practicată de autor şi una involuntară, 
datorată impregnării sale cu datele unui 
context — cultural, social, istoric etc.; I 
poate fi, de asemenea, explicită (materia- 
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lizată în text, de obicei, prin reproduce- 
rea elementelor împrumutate — de ex. 
citatul) sau implicită, difuză, Acu nea 
(prin prelucrarea subtilă a respectivelor 
Jen de ex. aluzia, reminiscența); ea 
se poatesitua la nivelul conţinutului sau 
la cel al expresiei textului, parent 
desigur, dimensiunea semantică (CKC, 
130). A VUE 
Modul de desfăşurare a “travaliului! 
intertextual constituie o altă fatetä a I. 


Sub influenţa gramaticii generativ- 
transformationale, J.Kristeva — și, în 


acord cu ea, majoritatea cercetătorilor — 


declarat drept tipică pentru relaţiile 
dintre texte operația de transformare. Mi- 
chel Arrivé atrage însă atenţia asupra 
“modificării de conţinut” pe care o com- 
ortă transformările intertextuale şi 
care le disting de cele din gramatica 
rer (MApLa, 


/73). 


urent Jenny, la rîndul său, stabi- 

iei ti d d Ha tratamente” intertex- 
tuale: verbalizarea (în cazul relaţiilor cu 
un (nişte) sistem(e) de semnificare ne 
verbal(e)), linearizarea (ordonarea ele- 
mentelor), încastrarea (asi urarea coe- 
rentei de formă şi conținut). P. Zumthor 
vorbeşte de variație (introducerea într-un 
text, în mod literai sau aluziv, a unor 
părţi dintr-un text preexistent: citat, re- 
miniscenţă), duplicafie (“combinare dis- 
junctivă a două discursuri între care se 
stabileşte, în text, o relaţie de tip alego- 
ri”, PZC, 325) şi conjunctie ( combina- 
re simbiotică (...) de două (sau uneori 
mai multe) coduri distincte”, PZC, 330). 

-Sînt studiate, de asemenea, figurile 
retorice proprii I, printre care: paron 
maza, elipsa, amplificarea, hiperbola, 
antifraza (LVsPo, 27/26); metonimia, 


parafraza (PZC); clişeul (MRS). 


Tabloul cel mai sistematic E mairigu- 
ematici in- 
tertextuale este însă cel al lui G.Genette. 
“Transtextualitatea” sau “trascendenta 
textuală a textului” (“transcendenţă 
folosită ca antonim al “imanenţei” ) este 
“tot ceea ce-l pune în relaţie, manifestă 
sau secretă, cu alte texte” (GGP, 7). For- 


ros conceput al întregii prob 
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mele sale sînt: 1) I (cf. definiţie su ra): 
citatul (formă explicită, literală); plagia- 
tul (formă mai putin explicită, dar lite- 
rală), aluzia (şi mai putin explicită, şi mai 
putin literală). (n privinţa formelor im- 
licite- adesea ipotetice — de I, precum 
aluzia, care pun în mod special proble- 
ma perceptibilității, Genette se lape 7 
în mod declarat, pe o poziție diferită de 
cea a lui Riffaterre, interesat — acesta din 
urmă — de micro-structurile semantico- 
stilistice, deci de “fi, urile punctuale şi 
nu de “operă considerată în structura sa 
de ansamblu” (GGP, 9); 2) paratextualita- 
tea — relaţia (mai puţin explicită şi mai 
distantă) întreţinută, în cadrul ansam- 
blului format de o operă literară, de 
textul propriu-zis şi paratextul său: titlu, 
subtitlu, pref ele, postfete, note margina- 
le, motto-uri, ilustraţii, etc., — toate tipu- 
rile de semnale accesorii, cu valoare 
pragmaticä deosebitä; 3) metatextualita- 
fea — relaţia de “comentariu” care leagă 
un text de altul, despre care vorbeşte, 
fără să-l citeze neapărat sau să-l numeas- 
că; 4) hipertextualitatea — relaţia de deri- 
vare prin transformare sau imitație care 
uneşte un text B (hi ertext) de un text 
anterior A (hipotext); formele sale: imi- 
tatia, pastisa, paron Genette consideri 
acest tip derelație ca un aspect universa. 
al literarității: “nu există operă literară 
care, într-o oarecare măsură şi în funcţie 
de lecturi, să nu evoce vreo alta şi, în 
acest sens, toate operele sînt hipertex- 
tuale” (GGP, 16); 5) arhitectualitatea — 
este relația de apartenență a textul Ia 
un gen, la un tip de discurs, mod de 
enuntare; cea mai abstractă şi mai impii- 
cită dintre relaţiile transtextuale, arhi- 
textualitatea poate fi cel mult semnalată 
printr-o menţiune paratextuală (titula- 
ră: Poezii, Eseuri, etc. sau infratitulară: 
indicatia “roman”, “poeme”, care 
însoţeşte titlul). 

După cum se vede, Genette nu s-a 
interesat decît de relaţiile propriu-zise 
dintre texte, lăsînt deoparte, în mod de- 
liberat, relaţiile acestora cu realitatea 
extratextuală”, cu “cîmpul socio-cultu- 
ral de apartenenţă” a textului, obiect al 
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unui posibil al şaselea tip de transtex- 
tualitate, contextualitatea, pe care îl pro- 
pune P.Cornea (PCT, 95), pe linia Kriste- 
va, Barthes, ş.a. 

Un caz aparte al metatextualitäti lui 
Genette îl poate reprezenta ceea ce 
Zumthor preia de la L.Perrone-Moisés 
sub numele de I critică “care rezultă 
dintr-o muncă de absorbţie şi re-elabo- 
rare a altor texte (critice) prin şi în cel pe 
care-l scriu” (PZP, 82). În fond, textul 
critic este, prin definiţie, un “discurs 
între-texte”, critica fiind dintotdeauna 
intertextuală, pentru că pune problema 
“scrierii unui text despre alt text, a unui 
text care dialoghează cu un altul” (LPI, 
372). Desigur că între I literară propriu- 
zisă şi I critică există diferenţe: aceasta 
din urmă este întotdeauna declarată şi 
păstrează o poziţie secundă, de filiatie 
faţă de textul analizat. Nu e mai puţin 
adevărat, totuşi, că discursul critic mo- 
dern, prins în mişcarea generală de în- 
trepătrundere a genurilor, tinde să 
şteargă frontierele care-l separă de lite- 
ratura propriu-zisă (cf. Blanchot, Bar- 
thes, Butor) şi să se constituie într-o 

scriitură suverană” (LPI), spaţiu al 
unei adevărate I. 

Discurs intertextual în sine, discursul 
critic nu este mai puţin un discurs de- 
spre I, deci teren al unei I de gradul doi 
(ceea ce readuce în discuţie problema 
comparativismului). În orice caz, prin I 
critică, imaginea statutului complex al I 
- funcţie vitală a literaturii, tip de relaţie 
între texte, dispozitiv ce reglează gene- 
za ca şi receptarea textului literar — se 
completează cu I ca grilă de abordare 
(avizată) a textului. 

Cf. DIALOGISM, DISEMINARE, 
IDEOLOGEM, LITERARITATE, TEXT. 

Etim. Din fr. intertextualite . 


CDm 
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(e:INTONATION; f: INTONATION; g: 
INTONATION; i: INTONAZIONE; r: 
INTONATIA; s: ENTONACION) 


. I este curba melodică definită de va- 
riatiile de înălțime ale articulației sune- 
paai în cursul emisiei unei fraze (CKC, 

Studiul I nu poate fi întreprins fără a 
recurge la observaţiile asupra functio- 
nării accentului. Provocată, ca şi accen- 
tuarea, de rupturile de tonalitate, I întă- 
reşte, în unele limbi, funcţia culminativă 
şi demarcativă a accentului, semnalind, 
şi ea, sfîrşitul sintagmelor. De altfel, tră- 
sătura care marchează variațiile crescîn- 
de sau descrescînde ale curbei melodice 
poartă numele de “intonem” şi se poate 
suprapune accentului. 

Principala funcţie a I este de natură 
calitativă. Spre deosebire de foneme, 
care sînt elementele vide de semnifi- 
catie, intonemele pot fi interpretate ca 
unităţi ale primei articulaţii (AM, 59). 
Sensul frazei “Eşti acolo” va fi identifi- 
cat după cum I urcă (întrebare, mirare, 
bucurie) sau coboară (asertiune, regret). 
I funcţionează deci ca “un comentariu 
perpenm al vorbirii si chiar al gîndirii. 

u vorbim şi nici nu citim mental fără 
să intonăm (CBT1, 88). Interpretarea 
unităţilor intonative ca unităţi de sem- 
nificaţie explică rezerva anumitor ling- 
vişti în privinţa includerii prozodiei în 
domeniul fonologiei (AML). 

I es caracterul decisiv al 
semnificatului în identificarea faptelor 
de limbä cu caracter denotativ sau cono- 
tativ. Ea poate vehicula aceleaşi infor- 
matii ca unele unităţi sintactice sau lexi- 
cale. De aceea se deosebesc I denotative 
(cu incidenţă asupra conţinutului refe- 
renfial al mesajului) de cele conotative 
(cu incidenţă asupra locutorului — sta- 
rea emoţională, apartenenţa geografică 
sau socială etc.). Există conotaţii care 
cumulează cele două valori astfel încât I 
îi revine funcţia de a semnala lipsa de 
neutralitate a subiectului. 
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Raportind elementele prozodice nu- 
mite şi prozodeme la funcţia referentialä, 
Roman Jakobson precizează cu un plus 
de rigoare raporturile lor cu semnifi- 
catia. Dacă fonemele diferenţiază se- 
mantic semnele lingvistice, accentul şi I 
au rolul de a segmenta şi grada semni- 
ficatia, de a realiza un “apel la refe- 
rintä”. Astfel, I interogativă anunţă că 
enunţul s-a terminat şi că locutorii sînt 
rugaţi să continue discursul. Ca orice 
expresie afectivă sau conativă, I are un 
raport direct, imediat, cu ceea ce îi ser- 
veşte de “signatum” (AML, 60). 

În afara legăturii permanente cu sen- 
sul, nuanţată după participarea la reali- 
zarea acestuia, elementele prozodice 
trebuie distinse în funcţie de unităţile 
lingvistice în care se integrează. Acestea 
sînt cuvîntul fonologic (pentru accent) şi 
fraza pentru I (PGA, 43). 5 

Unităţile accentuale şi cele intonative 
sînt entităţi distincte în analiza fonolo- 
gică. Noţiunile de intonem (accent + I) 
şi de prozodem (orice unitate supraseg- 
mentală care afectează un segment mai 
mare decît fonemul — accent, ton, I) do- 
vedesc simultaneitatea caracteristică 
manifestării factorilor prozodici. Nece- 
sitatea de a le preciza funcţiile duce la 
clasificarea lor, din acest punct de vede- 
re. Icar atribuite I sînt: funcţia sin- 
tactică (segmentatoare şi selectivă), 

funcţia enunţiativă (dinamica infor- 
maţională) şi funcţia expresivă (MME). 

Unităţile intonative identificate con- 
stituie un sistem opoziţional permifind 
comutarea pe axa paradigmaticä şi 
combinarea pe axa sintagmatică. Pierre 
Delattre a stabilit zece unităţi de bază, 
etalate pe patru nivele: unitatea de co- 

mandă (de la 4 la 1), paranteza joasă 
(1-1), continuitatea minoră (2-3), conti- 
nuitatea majoră (2-4), finalitatea (2-1), 
chestiunea (2-4), paranteza înaltă (4-4), 
exclamatia (4-1), interogatia (4-1) şi im- 
plicatia (2-4). Raporturile opozitionale 
şi contrastive dintre aceste unităţi per- 
mit exercitarea funcţiei sintactice (seg- 
mentarea în constituanti imediaţi) şi a 
celei selective (alegerea constituantului 


de frază) (PDiFm, 64/69, 12). În cele mai 
multe cazuri, mai ales în frazele alcătui- 
te dintr-unsingur grup ritmic, cele două 
funcţii se exercită simultan. În frazele 
care comportă mai multe unităţi intona- 
tive, constituantul de frază este realizat 
de ultima dintre aceste unităţi. În fraza 
asertivă “Mine dimineaţă / voi culege 
flori/ din grădina bunicii.” concatena- 
rea melodică antrenează o unitate into- 
nativă de continuitate minoră, una de 
continuitate majoră — ambele suitoare— 
şi o unitate de finalitate care, de regulă, 
presupune coborîrea spre nivelul 1. 

nlocuirea acestei ultime unități cu o 
unitate de chestiune, care urcă de la 
nivelul 2 la 4, va transforma fraza în 
interogativă totală. 

I frazei interogative presupune o se- 
lecţie între unitatea de chestiune şi uni- 
tatea interogativă, care coboară de la 
nivelul 4 la 1 pentru a urca din nou, uşor, 
cu ultima silabă. Marca interogaţiei rā- 
mine deci oricum I ascendentă, subli- 
niind faptul că se aşteaptă suita 
enunţului. Distincția planurilor de inci- 
dentä este realizată deci după raportul 
stabilit între structura de suprafaţă (dis- 
cursivă) şi structura profundă (fraza su- 
biacentä), reprezentată de răspuns. 
Întrebarea aparţine structurii de supra- 
faţă şi este marcată de I, de ordinea 
inversată a secventei sau de folosirea 
unui formant special ca rifraza inte- 
rogativă sau/şi cuvîntul introducätor 
interogativ (TCG, 386). Se observă deci 
o specializare a I în funcţie de alcătuirea 
sintactică a interogativei: interogatia to- 
tală va uza de unitatea intonativă de 
chestiune (2-3) iar interogatia parţială 
de cea de interogatie AL 

În planul periodic al discursului, I 
marchează raporturile interpropozitio- 
nale pe care le pune în legătură cu cele 
intrapropozitionale. Ca stimuli stilistici, 
aceste raporturi plasează I în zona de 
intersecţie a prozodiei şi a fonostilisticii. 
Expresivitatea poate perturba total de- 
prinderile intonative curente, mai mult 
sau mai puţin neutre. Funcţia expresivă 
amplifică funcţiile lingvistice relevate, 
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înţelegerea analitică a frazei vorbite. Ex- 
presivitatea maximală se manifestă mai 
ales în versuri. I este unul din elemente- 
le importante ale sub-structurilor parti- 
culare care intră în alcătuirea sistemică 
a poemului. Ca element structural, ea 
are un rol decisiv în sensul armonizării 
structurii intonationale a poeziei în ge- 
neral şi aceea a unei clase determinate 
de poezie (ILS, 263). I ritmică şi I seman- 
tică formează ceea ce fonologii numesc 
o “opoziţie corelativă”. 

Unităţile intonative delimitate de in- 
toneme depind de înţelegerea textului, 
de disponibilitatea interpretului de a se- 
siza tonalitatea principală şi tonalitätile 
secundare. Apartenența lor la codul fo- 


nostilistic şi, mai ales, profitul pe care 
“stilistica efectelor” îl poate obţine din 
interpretarea lor, impune gradarea stu- 
diului I în două etape, dintre care prima 
se opreşte asupra funcţiilor sintactice, 
cu expresivitate minimală, iar a doua 
asupra efectelor de expresivitate maxi- 
mală prezente în opera literară, unde I 
este o “mărime istorică”, cu un evident 
rol de semn (ILL, 188). 

Cf. ACCENT, RITM, INTONEM, 
PROZODEM, PROZODIE, MELODIE, 
TONALITATE. 

Etim. Din fr. intonation < lat. medieval 
intonare. 
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JI este o specie a literaturii de confe- 
siune apărută la sfîrşitul secolului al 
XVIII-lea şi începutul secolului al XIX- 
lea (Maine de Biran, Benjamin Constant, 
Stendhal), ca rezultat al individualis- 
mului romantic şi al unei schimbări de 
perspectivă asupra noţiunii de persoa- 
nă. Integrat mult timp în genul autobio- 
grafic, i; tinde să debin ească astăzi o 
anume autonomie. Mai ales critica ger- 
mană vede în acest tip descriere intimis- 
tă un gen constituit. 

Deşi considerat “expresia cea mai 
adecvată a literaturii subiective” 
(TVOXx, 151), “demersul cel mai auten- 
tic”, “mărturia cea mai putin conventio- 
nală asupra persoanei eului” (AGJ, 43), 
JI a creat întotdeauna teoreticienilor săi 
mari dificultăţi în ceea ce priveşte defi- 
nirea, clasificarea şi analiza structurilor 
formale. Polivalenta sa, supletea, dispo- 
nibilitatea sa continuă au putut fi invo- 
cate ca argumente. La aceasta se adaugă 
ambiguitatea acestui text subiectiv, na- 


tura paradoxală a JI, manifestarea cea 
mai pură a intimităţii, dar destinat unui 
cititor posibil. Dacă în timpul romantis- 
mului se vorbea despre o “nelinişte” a 
comunicării, în secolul al XX-lea notiu- 
nea de public-cititor ocupă un loc din ce 
în ce mai însemnat în meditatiile inti- 
miştilor, iar majoritatea JI sînt publicate 
încă din timpul vieţii autorilor lor, con- 
diţie a afirmării acestor texte ca gen. 

JI este, prin excelenţă, “o formă des- 
chisă, nedefinită, neterminată” (PLP, 
170). În absenţa unei definiţii generice 
riguroase, a unor reguli stricte, teoreti- 
cienii JI au reţinut o serie de trăsături 
distinctive ale acestui tip de literatură 
subiectivă. 

JI poate surprinde un moment de cri- 
ză sau se poate întinde pe o perioadă 
mai lungă a existenţei, înregistrînd şi 
datînd cu regularitate evenimentele 
vieţii interioare a naratorului, devenit 
“centru de observaţie şi de conver- 
genţă” (AGJ, 87). Pericolele acestei lite- 
raturi se datoresc unui exces de intro- 
spectie, cele mai importante fiind: de- 
personalizarea, distrugerea fiinţei inca- 
pabile să acţioneze, sterilitatea pe pla- 
nul creaţiei. Tentativa conduce la un 
eşec dacă intimistul nu realizează că 
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analiza sa are, în mod inevitabil, un ca- 
racter limitat şi dacă el nu face apel la 
exterior. 

Evenimentele lumii înconjurătoare 
nu dobîndesc o rezonanță decît prin re- 
flexia lor în conştiinţa celui care redac- 
tează textul subiectiv. Le va tra- 
ditionalä: jurnal intim sau psihologic şi 
jurnal extern sau anecdotic — sau, după 
formula lui Jung, introvertit şi extraver- 
tit — nu este decit iluzorie. Exemplele 
pure, cazurile limită nu există decît rar, 
majoritatea JI fiind, de fapt, jurnale mix- 
te. Clasificările variate care au circulat, 
avînd ca principal criteriu conţinutul 
notaţiilor, fin de preponderența unuia 
dintre aspecte: liric, memorialistic, ro- 
manesc; jurnal personal, jurnal docu- 
mentar, jurnal-cronică; jurnal egotist, 
jurnal-mărturie, jurnal de creaţie. 

Mai recent (cf. Jou) a fost propusă o 
tipologie lingvistică, obţinută prin su- 
prapunerea celor două axe care formea- 
ză principalele categorii verbale ale tex- 
tului: axa personală şi axa temporală, 
tipologie care poate conduce la o de- 
scriere mai exactă a diverselor sale mo- 
dalitäfi, ca şi la o comparare cu formele 
subiective apropiate. 

Aspectul cotidian al notatilor, care 
nu urmăresc o ordine precisă, are drept 
efect “scriitura fărîmițată” (PLP, 271) 
sau “fragmentarismul” (Jou, 221) dis- 
cursului. Intenţia de itinerar spiritual 
oferă totuşi acestor texte o “continuitate 
în discontinuitate” (Jou, 285), iar scriitu- 
ra intimistă are, în cele din urmă, un 
caracter dinamic şi structurant. 

JI nu fixează decît anumite momente, 
imagini instantanee, stări sufleteşti, im- 
presii şi note de lectură. El nu este su- 

us, în principiu, decât ordinii tempora- 
e, unei rigori cronologice, unei “focali- 
zări pe momentul prezent” (DCT, 237), 
în ciuda imixtiunilor posibile ale amin- 
tirilor sau ale unor + retrospecti- 
ve. În condiţiile acestui decalaj tempo- 
ral, a absenței unei “sincronizări între 
expresie şi experiență” (DCT, 237), are 
loc o contaminare între jurnal şi alte 
scrieri personale. Intimistul foloseşte 


atunci procedeele memorialistului şi ale 
autobiografului. Caracterul de memo- 
rial este apreciat, de altfel, de Maurice 
Blanchot, ca natural în cazul JI, provenit 
din “mişcarea de a scrie în timp” şi care 

ermite autorului să păstreze cu eul său 
“un contact viu şi adevărat” (MBE, 20). 

JI, care nu are de semnat “decît un 
pact- calendarul”, este complet “dega- 
jat de forme”, “docil mişcărilor vieții şi 
capabil de toate libertăţile” (MBV, 271). 
El păstrează o permanentă impresie de 
spontaneitate, practica JI repezit, 

e aceea, după opinia lui Philippe Le- 
jeune, “un fel de grad 0 în căutările 
formale ale construcţiei textului” (PLP, 
266). Manifestare a imediatului, scriitu- 
ra subiectivă — proprie atît notatiilor 
cotidiene, cât şi naraţiunii retrospective 
sau corespondenţei — trebuie să ofere o 
“imagine autentică a personalităţii celui 
care «ţine condeiul»” (JSR, 89). 

JI a fost interpretat, mult tim p, în spe- 
cial ca un document trăit, valoros prin 
bogăţia sa intelectuală şi afectivă, prin 
noua perspectiva pecare o aduce asupra 
autorului lui, “forma de scriere cea mai 
aptă să furnizeze cunoaşterea exactă în 
domeniul vieţii personale” (GGD, 38). 
Încercare a intimistului de a ajunge la 
expresia totală a eului, el este şi “i 


instru- 
mentul de salvare şi mijlocul de cucerire 
de sine prin sine”, “marca tangibilà a 
eforturilor persoanei de a construi, cu 
elemente răzlețe, o personalitate dura- 
bilă, care să se desăvirşească în actele 
sale şi în opera sa” (AGJ, 545). În afara 
funcţiei de investigare a eului, JI dobîn- 
deşte deci şi o finalitate modelatoare şi 
reconstructivă, Examen de conştiinţă, 
proiecţie spre interior sau evadare spre 
exterior, textul subiectiv permite intimis- 
tului să reunească aspectele fugitive ale 
eului şi să se desăvirşească. A apela la 
JL “parapet împotriva pericolului scri- 
sului”, se explică şi pan “teama şi an- 
goasa singurătăţii” (MBV, 274), provo- 
cate de creaţia artistică. Dorinţa dea fixa 
sentimentele şi ideile care nu apar decît 
o dată în existenţă, mişcarea însăşi a 
conştiinţei, traduce permanent obsesia 
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timpului. Detalii şi conversații fără im- 
portanță, mici evenimente ale vieţii 
obişnuite dar care pot căpăta, cu vre- 
mea, o semnificaţie majoră sînt înregis- 
trate pentru a lupta împotriva uitării. 
Valoarea şi adevărul oricărui JI constau, 
după M. Blanchot, în neînsemnătatea 
lui, în aspectele aparent banale, mai 
mult decît în observaţiile “interesante, 
literare” (MBV, 274), mai numeroase în 
cazul povestirii autobiografice. Smul- 
gînd din uitare aceste reminiscente, in- 
timistul reuşeşte să ajungă la momente 
în care se concentrează ceea ce există 
mai profund în fiinţa sa. “Cunoaştere de 
sine şi stäpinire de sine”, JI este, în ace- 
eaşi măsură, “precizarea unei imagini 
destinate să dureze dincolo de timp”, 
“transformarea umilei realităţi într-o 
achiziţie permanentă” (GGD, 46). 
Critica actuală studiază JI mai ales ca 
un “metalimbaj” al cărţilor de ficţiune, 
care “fixează figura” şi “raţiunea socială 
a autorului” (ME, 44), sau ca o forma 
de paratext (cf. GGS2). El face parte din 
categoria epitextului privat, alături de 
scrisori, confidente orale şi avantexte. 
Retin atentia, în primul rînd, jurnalele 
experienţei creatoare, numite de Gerard 
Genette “jurnale de bord”, care oferă 
date asupra genezei şi sensului operelor 
de imaginaţie, asupra dificultăţilor 
muncii artistice. Este semnalată capaci- 
tatea autoreflexivă a acestor scrieri inti- 
me, rolul lor de documente poietice (cf. 
IMP). Ele informează asupra condiţiilor 
în care este instaurată opera — pe cale de 


a se construi — şi conţin meditatiile au- 
torului asupra acestei “produceri”. 

JI, ca şi corespondenţei, nu li s-a re- 
cunoscut decît tîrziu un statut literar. Ele 
au fost considerate mult timp ca texte 
marginale, apoi ca opere de frontieră şi 
nu au intrat într-un circuit curent decât 
atunci cînd au fost publicate sub semnă- 
tura unor scriitori celebri sau cînd au 
devenit procedee în cadrul unor texte 
ficționale (romanul epistolar şi falsul JI, 
cu o largă circulaţie în secolele al XVIII- 
lea şi al XIX-lea). Jurnalul fictiv din ro- 
manul secolului al XX-lea este adesea 
comparat cu monologul interior sau cu 
tehnica fluxului conştiinţei (stream of 
consciousness). 

Potrivit teoriei instituţiei literare, 
aceste manifestări “spontane şi perso- 
nale”, prin care se afirmă funcția expre- 
sivä a artei, constituie, de multe ori, un 

rotest împotriva “discursurilor puter- 

nic codificate şi controlate” (DI, 148) si, 
tocmai prin aceasta, o posibilitate de 
îmbogăţire a tehnicii narative. Cercetă- 
rile actuale urmăresc o revalorizare a 
acestor opere de frontieră, “mijloace 
foarte nuantate de expresie literară’ 
Qou, 223), iar scriitura intimistä conti- 
nuä să reprezinte un aspect important în 
dezbaterile asupra conceptului de lite- 
ratură. 

Cf. AUTOBIOGRAFIE; MONOLOG 
INTERIOR. N 

Etim. Din fr. journal = “ziar” + intim; 

fr. intime. 
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(e: READING; f: LECTURE; g: LEKTU- 
RE; i: LETTURA; r. CITENIE; s: LECTU- 
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1. În sens restrîns, înseamnă un an- 
samblu de activităţi perceptive (vizuale, 
tactile) şi cognitive de recunoaştere şi 
interpretare a unui semnificant textua s 
în scopul captării sensului. Actul de a 
citi este în acelaşi timp descifrare (a ex- 
presiei) şi intelegere (a conținutului), 
printr-un proces de articulare adecvată 
a acestor două componente. L presupu- 
ne “stabilirea unui sistem relational care 
să traducă cît mai exact funcționarea 
semantică” (JCD, 116). 

2. În domeniul cercetării literare, L 
este un proces de natură pragmatică, 
dezvoltat într-o arie comună de compe- 
tenfä a emitentului şi destinatarului (au- 
tor-cititor), prin care sistemul unui text 
particular, este demontat, perceput în 

unctionalitatea sa ca totalitate şi inves- 
tit cu sens. L este o semioză, implicind 
or continutului cu o expresie datä 
(AGD). Prin L se instaureazà între text 
şi cititor un raport productiv si creator, 
însoţit de un efect estetic. L devine astfel 


un proces de nominalizare: “(...) a citi 
înseamnă a lupta pentru a numi, în- 
seamnă a impune frazelor textului o 
transformare semantică” (RBZ, 98-99). 
Din această perspectivă, L poate fi con- 
siderată o tehnică şi o practică exercitată 
asupra textului / operei (o “execuţie”, 
spa che e toate celelalte arte 
- , implicînd o retorică proprii 
(MCR). p el 
Totalizarea si relationarea acestor ele- 
mente conduc în mod necesar la elabo- 
rarea unei teorii a L, avînd drept scopuri 
principale: a) stabilirea parametrilor lec- 
turii; b) stabilirea unei tipologii a L, în 
sincronie şi în diacronie, bazată pe diso- 
cieri fată de alte modalităţi de abordare 
a textul ui, înrudite cu L sau subordona- 
te ei; c) integrarea problematicii L în 
ni: ea limbajului şi a literaturii în ge- 
neral. 
Ambele acceptiuni semnalate cunosc 
o devenire istorică. Evoluţia L ca act 
perceptiv (sensul 1) este strîns legată de 
istoria şi avatarurile textelor scrise 
(MMG, JGR). De la L orala şi colectivă, 
făcută adesea sub forma unei “recitări” 
publice, proprie culturilor care remerg 
invenţia tiparului, pînă la L silentioasa 
şi individuală a epocilor ulterioare, se 
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produc adevărate mutații în procesele 
mentale. Alfabetizarea aproximativ ge- 
neralizată modifică relaţiile dintre 
simţuri precum şi mecanismele percep- 
tive. Istoria progresului de la manuscris 
la tipar este o istorie a substituirii trep- 
tate a metodelor auditive de comunica- 
re şi receptare a ideilor prin metode vi- 
zuale (MMG, 152). Timp de mai multe 
secole, practica L este prioritar legată de 
cultul cărţilor sacre. Paralel cu aceasta, 
ca urmare a transformărilor socio-eco- 
nomice şi tehnologice, se dezvoltă untip 
de L “funcţională” care favorizează o 
codificare mai strictă a raporturilor inter- 
umane. Trecerea de la sacru la laic, de la 
etic la funcţional este expresia unei 
emancipări progresive a individului, 
pentru care L capătă o semnificaţie 
nouă. A citi nu mai înseamnă doar a 
primi pasiv un mesaj divin, cia interpre- 
ta mesajele într-un spaţiu mental consti- 
tuit progresiv, datorită căruia individul, 
tot mai eliberat de comunitate, ajunge 
treptat la statutul de persoană. Aproxi- 
mativ la mijlocul secolului al XIX-lea, 

ratie şi progreselor învățămîntului, in- 

ividul începe să dispună de L şi de 
scriere ca de un instrument personal de 
comunicare. Astfel, istoria L este strîns 
legată de istoria individualismului şi 
presupune importante implicaţii psiho- 
sociologice. În epoca contemporană, era 
comunicării informative, L intră în con- 
curentä cu profuziunea mijloacelor vi- 
deo. Deşi, aparent, periclitată, ea nu-şi 
pierde cu nimic din specificitate şi rezis- 
tă încă bine marii sale rivale- imaginea 
— care înlocuieşte succesivul prin simul- 
tan. 

L ca practică interactivă între opera 
literară şi cititor (sensul 2) cunoaşte o 
istorie destul de frămîntată care se con- 
fundă în esenţă cu avatarurile “L criti- 
ce” în general. De la hermeneutica tra- 
diţională, pînă la nihilismul deconstruc- 
tivist al lui Derrida şi Paul De Man, 
fiecare epocă citeşte literatura în felul 
său. Modalitätile de L practicate la un 
moment dat devin indicii servind la de- 
finirea statutului formelor literare din 


perioada respectivă, cât şi la configura- 
rea unei mentalități. Problematica L, 
“obiect masiv, enorm, omniprezent” 
(MCR, 10) prin bogăţia de implicaţii pe 
care o presupune, ajunge să se confunde 
practic cu problematica literaturii în an- 
samblul său (PCT): operă, text, context, 
metatext, paratext, intertext, gen, sens, 
referinţă, cod, izotopie, receptare (cu di- 
feritele ei ipostaze) — toate sint concepte 
atrase în sfera L, valorificate şi reevalua- 
te prin L. 

La începuturi, L este îndeosebi alego- 
rică. Activitatea “hermeneutică”, înce- 
pînd cu stoicii, implică interpretarea şi 
exegeza textelor, dezvăluirea unui sens 
ascuns (al textelor homerice, de pildă), 
prin depăşirea analizei gramaticale şi 
retorice. De la sfîrşitul antichităţii şi în 
evul mediu, hermeneutica se extinde la 
exegeza textelor biblice, sub forma unui 
sistem interpretativ comportînd patru 
nivele: sensul literal, alegoric, tropolo- 
gic şi anagogic. Ulterior, hermeneutica 
suferă un proces treptat de relaicizare, 
putînd fi aplicată şi altor texte decît celor 
sacre, această extindere fiind mereu 
simțită ca o abatere de la normă. Odată 
cu romantismul german se naşte herme- 
neutica modernă, definită în 1900 de 
Wilhelm Dilthey, ca fiind “arta de a in- 
terpreta monumentele scrise”, ceea ce 
poate fi considerat sinonim cu L (sensul 

). Cu Heidegger, Gadamer, Hirsch, Ri- 
coeur, hermeneutica ajunge la o validi- 
tate filosofică si literară. Dar, deoarece 
în perspectivă hermeneutică, a citi este 
o artă care depinde de experienţa şi de 
cultura individului, constituirea unei 
metodologii teoretice generalizatoare 
este imposibilă, Astfel devine necesară 
elaborarea unei teorii a L care să ţină 
seama deopotrivă de condiţionările 
unei coerenfe interne, derivînd din coe- 
renfa operei, cît si de cele ale unei coe- 
rente externe: o L nu poate face abstracţie 
de anumite date obiective (de ordin isto- 
ric, lingvistic etc.) privind opera. La 
baza teoriei moderne a L stă ideea că 
“fenomenul literar nu este numai textul 
ci şi cititorul său şi ansamblul de reacţii 
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posibile ale cititorului faţă de text — 
enunţ şi enunţare” (MRP, 9). Cititorul, 
marele neglijat, vine astfel să se situeze 
în avanscenă, iar centrul de greutate al 
fenomenului literar se deplasează din 
spatiul dintre creator si operă, în cel 

intre operă şi cititor. Solutiile pentru a 

pune plenar în valoare acest raport au 

ost multiple, Dintre cele mai relevante, 
s-au impus L identificare, practicată în 
pecial de critica “tematică” (Poulet, 

tarobinski) şi estetica receptării (Gada- 
mer, Jauss). La limită, identificarea im- 
plică estomparea reciprocă a autorului 
şi cititorului, ajungîndu-se la o operă şi 
o L impersonale (Blanchot). La polul opus 
L coerente (de orice tip), se als orienta- 
rea deconstructionistä (o antilecturä) 
care, promovind ca principiu “dezo- 
rientarea activă şi metodică” (Derrida), 
pue sub semnul întrebării însăşi posi- 

ilitatea L. A deconstrui înseamnă a 
pune programatic în evidenţă absenţa 
oricărei coerente, făcînd textul să explo- 
deze, prin căutarea contradictiilor şi in- 
consecventelor. Cercul hermeneutic 
este înlocuit de paradox şi antinomie; 
analiza, L nu vor fi niciodată terminate, 
ci vor pune în evidenţă un spaţiu tensio- 
nal, în care sensurile se fac şi se desfac 
necontenit. Pentru majoritatea teoreti- 
cienilor actuali, L este înscrisă în text, 
fiind într-un fel “programată” de acesta 
(“Textul este un cod limitativ şi pre- 
scriptiv” — MRP, 11) care, la rîndul său, 
nu există decât prin L. Textul devine 
echivalentul unei partituri muzicale 
care nu prinde viaţă decât prin execuţie 
/ L (MRP, 10). L devine o construcţie, o 
producere a textului, o receptare activă şi 
creatoare. 

Din perspectiva poeticii, obiectul L 
este textul individual. Scopul său este 
descrierea şi demontarea sistemului 
textual (ODD, 107). Deşi se serveşte de 
instrumentele poeticii, L nu este o sim- 
plă aplicaţie a acesteia ci încearcă să 
umple spaţiile neepuizate de ea. L con- 
stă dintr-o raportare reciprocă a tuturor 
elementelor textului, nu în semnificaţia 
lor generală, ci cu scopul de a pune în 


evidenţă singularitatea textului (TTP, 
244). L îşi propune să surprindă, prin 
intermediul limbajului, opera ca dife- 
rentä. L devine astfel cea mai adecvată 
practică menită să reveleze originalita- 
tea textului ca monument (MRP), dar si 
a interpretului, căruia L (o L printre al- 
tele) îi oferă posibilitatea dezangajantă 
de a emite o opinie foarte personală. 
Importanţa acordată L în cercetarea lite- 
rară contemporană a antrenat reevalua- 
rea a numeroase concepte, de la literari- 
tate pînă la istoria literară însăşi. Textul 
nu poate rezista decit trecînd “testul de 
eficacitate al operei” (MRP, 98). Eficaci- 
tatea textului depinde de gradul său de 
perceptibilitate. Textul “monumental” 
rezistă uzurii lecturilor succesive. Isto- 
ria literaturii devine, din perspectiva L 
un studiu al “supraviețuirii” operelor, 
printr-un efect cumulativ al posterității. 
“Viaţa” unei opere depinde de echili- 
brul dintre codul imuabil al textului si 
codul mereu altul al lecturilor ulterioa- 
re. Realitatea literară este un sistem 
funcțional comportînd un termen fix, 
opera, şi unul variabil, lumea şi timpul 
care consumă această operă — astfel 
spus, L succesive pot fi concepute ca 
variante ale unei invariante de bază care 
este textul. Prin L, opera se îmbogățește, 
acumulează informaţie, “viaţă semni- 

că”, deoarece fiecărui text i se suprapu- 

ne o rezervă incalculabilă de decodifi- 

cări posibile (MCP, 68-69). Specificitatea 

comunicării literare rezidă în special în 

actul L, dat fiind că, spre deosebire de 

cea curentă, în comunicarea literară sînt 

prezente numai două dintre componen- 

tele actului de comunicare — mesajul 

(textul) şi cititorul — celelalte nefiind 
decât reprezentate (MRP, 9). În spaţiul 
dintre cele două instanţe se naşte opera, 
o dată cu fiecare L. 

L trebuie delimitată de alte modali- 
täti conexe de abordare a fenomenului 
literar. 

+ Proiectia este o refacere în sens 
invers a drumului parcurs de creator de 
la “sursă” spre operă: “Atitudinea pro- 
iectivă se defineşte printr-o concepţie a 
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textului literar ca transpozitie făcută 
ornind de la o serie aflată la origini” 
TTP, 241); tipul de proiecţie, generînd 
forjarea unei “grile” de L, depinde de 
elementul considerat a fi originea ope- 
rei: proiecția biografică sau psihana ìti- 
că (viața autorului, opera fiind o cale de 
acces spre “om”), proiecția sociologică 
(realitatea socială, ee concrete de 
producere a textului etc.), proiecția filo- 
sofico-antropologicā (spiritul uman, O 
construcție, un sistem filosofic). 

+ Comentariul, complementar şi în 
acelaşi timp opus proiecției, se defineşte 
prin interioritate față de opera comenta- 
ta: se caută o clarificare a sensului, de 
obicei intuit deja prealabil lecturii, nu o 
traducere; principiul său fundamental 
este fidelitatea, întreţinînd o relaţie foar- 
te strânsă cu detaliul textului; limita co- 
mentariului este parafraza (a cărei limită 
este repetiţia; comentariul este foarte 
particular, ceea ce explică şi absența 
unei teorii a comentariului; aparatul 
metodologic, mai mult sau mai puţin 
complex şi su lu, este întotdeauna sub- 
ordonat textului. O ipostază a comenta- 
riului este explicația de text, practicată 
multă vreme, mai ales în Franţa, ca prin- 
cipal exerciţiu şcolar în predarea litera- 
turii; prestigiul său a fost atît de mare 
încît a devenit aproape un gen literar 
(TTP, 242, MRP, MCcPo, 34/78). Analiza 
textuală practicată de R.Barthes (RBZ) 
sau de M. Riffaterre (MRP) se înrudeşte 
cu acest tip de interpretare mai ales prin 
tehnica de depliere progresivă a textu- 
lui, decupat în unități de L, zone sau 
segmente de text (la Barthes, A Lexie”), 
în scopul de a surprinde în chip optim 
“migrația sensurilor” si împletirea co- 
durilor; analiza textuală se apropie de 
comentariu prin interesul pentru textul 
unic şi prin tendința spre exhaustivitate 
— ea s-a născut mai ales din dorinţa de 
a depăşi limitele analizei structurale, 
preocupată doar (mai ales în ceea ce 

priveşte povestirea) de analiza macro- 
structurilor (RBZ, 19). 

& Interpretarea concepe textul ca un 
palimpsest, încercînd să surprindă din- 


colo de țesătura textuală aparentă, un alt 
text mai autentic; este demersul propriu 
hermeneuticii; nu totul este interpreta- 
bil în text ci doar anumite “puncte de 
focalizare”, “noduri”, care domină în- 
tregul; alegerea punctelor nodale indi- 
vidualizează lecturile şi legitimează 
pluralitatea lor (TTP, 245). 

+ Descrierea, demers propriu analizei 
structurale, tinde de asemeni spre 
exhaustivitate, dar interzicîndu-şi orice 
ierarhie sau judecată de valoare; de- 
scrierea unui text poate lua forma unei 
diagrame reprezentind sistemul textu- 
lui, sub forma unei organizaţii spaţiale 
(TTP, 247); descrierea nu poate depăşi 
stadiul de operaţie preliminară a actului 
critic. 

L poetică încearcă să unească într-un 
demers integrator generalu cu particu- 
larul, făcînd posibilă inducerea unei 
“gramatici” a textului şi deci, într-o mai 
mare sau mai mică măsură, formaliza- 
rea lui. O astfel de L nu este însă posibilă 
decît într-un plan teoretic abstract. L 
poetică vizează nu numai generalitatea, 
dar şi virtualitäfile sistemului literar. 

Din orice perspectivă ar fi privită, L 
este un act de intertextualizare: pe de o 

arte, orice text artistic se scrie ca o “lec- 
tură” a tuturor textelor cunoscute de 
autor, texte cu care intră într-o relaţie 
dialectică de atracţie şi de respingere 
(IMM, 82) - fenomen mai mult sau mai 

utin explicit perceptibil în noul text 
Peiteu tipologia acestor relații, cf. 

GP). Pe de altă parte, prin L, cititorul 
proiectează simultan textul citit într-o 
reţea intertextuală mai mult sau mai 

puţin complexă, conform structurii uni- 
versului său de aşteptare. 

Repertoriul tipurilor de L este destul 
de vast, dată fin şi varietatea criteriilor 
de clasificare. Adesea, tipurile de L se 
articulează opozitiv sau complementar. 
Nu toate tipurile înregistrate de diferiţi 
autori sînt pertinente, unele reprezen- 
tînd reluarea aceloraşi tipuri sub o altă 
etichetă. 

L ca activitate perceptivă (sensul 1) 
cunoaşte două modalităţi (PCT, 135- 
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144): kipologografica, corespunzind unui 
stadiu rudimentar de insuficientă stăpi- 
nire a codului; ea se caracterizează 
printr-o mecanică aditivă, mergînd pro- 

resiv de la identificarea literelor, a sila- 

elor, a cuvintelor, propoziţiilor şi fraze- 
lor, care conduce la formarea sensului 
printr-un demers integrativ şi liniar; hi- 
perlogografică, se bazează pe recunoaşte- 
rea simultană a mai multor cuvinte; 
semnele grafice sînt traduse nemijlocit 
în unităţi de semnificaţie; este o lectură 
superioară, silentioasä, autonomă şi 
funcţională, în care circuitul sensului se 
instituie direct între stimulii optici şi 
centrii cerebrali; prin flexibilitatea ei, L 
hiperlogografică asigură o deplină do- 
minare a universului scriptural; L rapidă 
constă în rationalizarea mecanismelor 
perceptive şi ameliorarea comprehen- 
siunii, spre a ine performanţe supe- 
rioare, atît pe plan cantitativ (sporirea 
vitezei), cât şi pe plan calitativ (asimila- 
rea mai eficientă a conţinutului); L rapi- 
dă este adesea făcută în scopul obţinerii 
unei informaţii globale, fiind o L explo- 
ratorie, de reperaj, o L pusă în slujba 
cercetării; ea este inoperantă pentru tex- 
tul literar, mai ales în cazul celor cu un 

rad sporit şi evident de autoreferentia- 
itate. 

Din punctul de vedere al raportului 
activ cu textul (literar) — sensul 2 — tipo- 
logia L este deosebit de diversificată. 

+ În funcţie de nivelul orizontului de 
aşteptare, există o L naivă, “mai atentă 
la conţinutul mesajului decât la forma 
sa”, o L cultivată care e de obicei o “re- 
lectură”, bazată pe “un du-te-vino între 
abatere şi normă sau norme”, o L savan- 
tă, atentă la identificarea faptelor de stil 
şi o L estetică, preocupată de aprecierea 
acestor fapte stilistice (JDR, 22). Aceste 
grade sau nivele de lectură pot fi refor- 
mulate sub forma opoziţiei L consumatie 
(care este o L naivă şi de a ee i 
L productivă, incluzând analiza, interpre- 
tarea, stabilirea de analogii şi relaţii, pu- 
tînd deveni o re-scriere a textului. Tipul 
sau nivelul de L este determinat şi de 
competenţa receptivă” a cititorului 


(KSrPo, 39/79). Competența lectorală 
presupune cunoaşterea diferitelor co- 
duri implicate în actul lecturii şi implică: 
performaires; evaluarea şi cooperarea 
PCT, 59). 

* În funcţie de modul de evaluare a 
textului, L poate fi “prozaică” , valorizantä 
şi critică, aceasta din urmă fiind singura 
care poate asigura un “control al impre- 
sa . 

« L se deosebeşte de receptare prin 
aceea că L privilegiază ceea ce textul 
conţine, în timp ce receptarea se referă 
în special la seaca subiectului faţă de 
text — ceea ce subiectul reţine, potrivit 
personalităţii sale şi circumstanțelor, 
motiv pentru care în estetica receptării, 
noţiunea de efect ocupă un loc central. 
Estetica receptării, teoretizată de H.-R. 
Jauss şi şcoala de la Konstanz, promo- 
vează o fenomenologie a L ca act, după 
modelul pragmatic al actelor de limbaj; 
ea a îmbogăţit noţiunea de “orizont de 
aşteptare” şi a redimensionat multe din 
conceptele operatorii ale cercetării lite- 
rare, în special pe acelea de cititor şi de 
istorie literară. Cu Umberto Eco (UEL), 
estetica receptării devine o semiotică a 
L cooperante. 

«e L lineară / L tabularä este un cuplu 
notional introdus de Grupul p, repre- 
zentanti ai noii retorici; dacă prima este 
uniformă şi urmînd linearitatea textu- 
lui, în succesiunea elementelor sale, cea 
de-a doua “este rezultatul suprapunerii 
diferitelor lecturi a unităţilor unui text” 
(JDP, 58). L tabulară este rezultatul L 
lineare şi al re-lecturii; L tabulară este 
poliizotopă (izotopia este aceea care asi- 

gură L uniformă, dînd seamă de coe- 
renta semantică şi formală a textului), 
netinind însă seama de ordinea reperă- 
rii izotopiilor; ea se defineşte ca un pro- 
ces de activizare a sensului — textul poa- 
te fi parcurs pe mai multe planuri de 
descifrare, ceea ce se realizează atît prin 
relectură cît şi prin reevaluări succesive. 

+ L scriitură / L literatură sînt definite 
în opoziţie de către H. Meschonnic, pe 
linia unui poststructuralism monist. L 
scriitură este o “lectură care urmăreşte 
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să transforme în şi prin text gîndirea de 
intrare discontinuă într-o gîndire a uni- 
tätii cuprinsă în funcţionarea scriiturii. 
Se opune L literatură, L care reduce tex- 
tul la categorii preexistente; L esenţialis- 
tă, taxinomică, formă de conştiinţă, re- 
flex al practicii sociale. Orice L este fie 
scriitură, fie literatură.” (HMPr, 176- 
177). În timp ce L scriitură “retrăieşte” 
opera ca formă-sens, L literatură identi- 
fică tipare, modele literare, stabileşte ti- 
pologii de texte etc. Aceste două tipuri 
de L nu sînt fără aralogie cu noţiunile 
de scriptibil / lizibil. Scriptibilul trimite 
la tot ce poate fi re-scris, literatura ca 
activitate; în acest caz, cititorul încetea- 
ză de a mai fi consumator, pentru a 
deveni producător al textului; contrava- 
loarea negativă, reactivă a scriptibilului 
este lizibilul: “Scriptibilul este romanes- 
cul fără roman, poezia fără poem, eseul 
fără disertaţie, scriitura fără stil, structu- 
rare fără structură. Şi textele lizibile? 
Sint produse (şi nu produceri), ele for- 
mează masa enormă a literaturii noas- 
tre” (RBZ, 11). 

+ L analitică sau textanaliza, produsă 
şi teoretizată de ]. Bellemin-Noël, se in- 
spiră din psihanaliză dar nu se confun- 

ă nici cu psihocritica nici cu L psihana- 
litică propriu-zisă, apelul la concepte 
freudiene fiind considerat insuficient; L 
analitică deplasează o teorie axată pe 
elementele clinice sau pe înţelegerea 
generală a fenomenului uman, urmă- 
rind manifestarea textuală a inconştien- 
tului. Textanaliza ia forma unei analectu- 
ri, ceea ce “exprimă clar că problema 
care se pune este de a citi şi de a ajunge 
prin lectură la instanţele care au deter- 
minat puternic îmbinarea cuvintelor, a 
frazelor, a motivelor sau a figurilor în- 
scrise în povestire” (JBI, 12). Printr-o ex- 
tensie a ideii că sensul nu apare decît o 
dată cu L, în raport cu cititorul, textul 
nefunctionind decît prin şi pentru cine- 
va, se introduce şi ideea de arhilectură, 
referindu-se la o normalitate, un fel de 

eneralitate statistică a reacţiilor posibi- 

e în faţa cuvintelor ca purtătoare a unei 
multitudini de conotaţii (JBI, 32). Ana- 


log, se poate vorbi de un arhilector, de- 
numire care conceptualizează totalul ci- 
titorilor (şi nu media lor); acesta are ap- 
titudinea de a repera în text “topogra- 
fia” completă a efectelor de stil (PCT, 
76). În L analitică, inconştientul devine 
operant nu numai ca instanţă textuală 
(inconştientul creatorului manifestat în 
operă) dar şi ca o componentă a L ~- se 
poate astfel vorbi de o L de plăcere care 
satisface secretele inconştientului, ală- 
turi de o L de cultură care raportează şi 
evaluează elementele textului faţă de o 
cultură achiziționată (BI, 95). 

+ L critică este cea capabilă să reu- 
nească toate aceste fațete ale L; prin ca- 
pacitatea sa înglobantă, ea poate fi con- 
siderată drept un discurs metatextual 
enciclopedic, ceea ce face dificilă cir- 
cumscrierea frontierelor sale; ea este şi 
fundamental ambiguă, stabilind o inte- 
ractiune între două tipuri de discurs: 
discursul care citează şi discursul citat 
(MCIPo, 34/78). Această interacţiune 

cate fi rînd pe rînd sau simultan: ana- 
iză, interpretare, comentariu, înțelege- 
re, formulare de ipoteze, proiecţie, iden- 
tificare, descriere, demontare, plăcere, 
descifrare etc. Spre deosebire de L 
obişnuită, L critică este obligată să adop- 
te un “ton”, o atitudine, ea este um gen 
“interventionist”, întrerupînd corti- 
nuumul operei — a trece de la simpla L 
la critică înseamnă “a nu mai dori opera, 
ci propriul limbaj” (RBC, 79). L critică 
posedă o suită de atribute care pot con- 
stitui tot atitea elemente de definiţie: ea 
este plurală, deschisă, reiterată, retro-acti- 
vă, fiind în peneral rezultatul unei serii 
de re-lecturi; pluralitatea L derivă deo- 
potrivă din varietatea grilelor ce pot fi 
aplicate textului, din deschiderea şi di- 
mensiunea plurală a acestuia, care eo 
împletire de coduri (discurs poliizotop) 
cât şi din faptul că L fiind dialog, “acest 
'eu’ care se apropie de text este el însuşi 
o pluralitate de alte texte, de coduri in- 
finite sau mai exact: pente (a căror 
origine se pierde)” (RBZ, 16); pluralita- 
tea L critice mai derivă si din diversita- 
tea contextelor (spațiu, timp, condiţii so- 
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cio-istorice etc.) în care se produce actul 
L; L critică este deci şi, implicit şi obliga- 
toriu, intertextuală; la limită, ea tinde să 
fie totală sau totalizantă, atunci cînd îşi 
propune să aditioneze toate sau cît mai 
multe modalităţi posibile de luminare a 
textului. 

Confruntind toate aceste elemente şi 
orientări, se poate constata formarea 
unei noi culturi a L dar şi un impas al 
teoriei L: nu este posibil un comentariu 
al L care să nu fie el însuşi L. Semiologia 
L (tinzînd să devină o “ştiinţă a L”) care 
a prins contur în ultimul timp încearcă 
să umple unele spaţii albe printr-un exa- 
men sistematic al tuturor aspectelor pe 
care le implică actul L, de la descifrarea 
semnelor grafice, pînă la problemele in- 
terpretării şi ale receptării. Teoria actua- 
lă a L are în vedere trei cîmpuri aflate 
într-o continuă interacţiune: textul de 
citit ca ansamblu semnificant, textul ci- 
titorului sau cititorul ca text şi întîlnirea 
textului cu cititorul ca spaţiu al dezvol- 
tării semnificației (MDM). Textul de citit 
oferă cititorului unele puncte de ancora- 
re ce servesc la stabilirea unui pact de L 
(ex. mentiunile de gen sau sub-gen etc.) 
şi care asigură lizibilitatea; alături de aces- 
tea, “locurile de incertitudine” sînt zone 
de umbră care stimulează creativitatea 
cititorului si generează virtualităţile tex- 
tului; L tinde să devină o reducere a 
enigmelor, iar esența sa rezidă într-un 
echilibru între lizibil şi ilizibil; L devine 
un “modelaj ideologic”, adevărată 
transformare à textului, ale cărei etape- 
operaţii ar fi următoarele (MDM, 350): 
condensarea (gestul de a rezuma, care 
apropie siînläntuie locurile esențiale ale 
textului; traducerea (ambiguitätile sînt 
înlăturate, aluziile explicitate, simbolu- 
rile şi imaginile reduse la un sens); 
adăugarea (L adaugă legături logice, 
adesea absente din text şi umple spatiile 
albe, printr-o operaţie de “colmataj tex- 
tual”); eliminarea (Cititorul trece sub tă- 
cere sau neglijează elementele care rezis- 
tă prea mult acţiunii sale de semnifica- 
re). Analiza L pune deci în evidență 
faptul că aceasta constituie o adevărată 


“violenţă” asupra textului, cititorul în- 
cercînd necontenit să convertească tex- 
tul la propria sa ideologie. Ea continuă 
să ocupe un loc central în reflectia des- 
pre literatură. 

Cf. ANALIZĂ; CITITOR; COMENTA- 
RIU; COMUNICARE; CRITICĂ; DE- 
CONSTRUCTIVISM; EXPLICAȚIE (DE 
TEXT); HERMENEUTICĂ; IDENTIFI- 
CARE; INTERPRETARE; INTERTEX- 
TUALITATE; IZOTOPIE; LEXIE; LIZI- 
BIL; LIZIBILITATE; OPERĂ; RECEPTA- 
RE; PROIECȚIE; POETICĂ; SCRIPTI- 


Etim. Din fr. lecture; lat, târzie lectura. 
MMs 


LEXIE 


(e: LEXIA; f: LEXIE; g: LEXIE; i: LESSIA; 
r: LEKSIA, OTRÎVOK TEKSTA) 


1. În lingvistică, L este o unitate de 
analiză şi de comportament lexical, 
parțial sinonimă cu (sau intermediară 
între) noțiunile de cuvînt si lexem, pri- 
mul fiind simțit ca prea general, cel de-al 
doilea ca insuficient (AGD, GMD, 
VDL). Pentru L. Hjelmslev, L este unita- 
tea primară care admite o analiză prin 
selecție (AGD, 209). Pentru B. Pottier, L 
se opune morfemului si cuvîntului, 
fiind “unitatea funcțională semnificati- 
vă a discursului” (VDL, 296). Pottier 
distinge trei tipuri de L: L simplä, com- 
pusă şi complexă. Pentru G.Mounin, L 
sînt “unităţile de suprafaţă ale lexicului, 
intrările de dicţionar, care cuprind lexe- 
mele, derivatele lor afixale şi compuse- 
le” (GMD, 203). 

2. În analiza textuală practicată şi teo- 
retizată de R. Barthes (REZ, RBA), L sînt 
“unităţi de lectură”, decupate din sem- 
nificantul textual; L este “cel mai bun 
spaţiu posibil în care sensul poate fi ob- 
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servat” (RBZ, 20), este “un segment în 
interiorul căruia se observă repartiţia 
sensurilor” (CSS, 31). L este peniru ana- 
list “un cîmp operatoriu” optim pentru 
a surprinde migraţia sensurilor şi îm- 
pletirea codurilor. Analiza textuală s-a 
născut din necesitatea de a umple unele 
lacune ale analizei structurale (în spe- 
cial a povestirii), preocupată mai ales de 
macrostructuri. Analiza textuală fiind 
progresivă, urmează mişcarea naturală 
a lecturii, de depliere a textului “pas cu 
as”, de deplasare de la o “zonă de 
ectură” la alta, de la o L la alta. Decu- 
pajul în L este, precizează Barthes, com- 
plet arbitrar, neimplicînd nici o respon- 
sabilitate metodologică. Acest decupaj 
operează asupra semnificantului, dar 
vizează captarea sensului plural al tex- 
tului: “L nu este decît învelişul unui 
volum semantic, linia de creastă a textu- 
lui plural, dispus ca o banchetă de sen- 
suri posibile” (RBZ, 21). L ca segment 
textual este de dimensiuni reduse: o fra- 
ză, un fragment de frază, cîteva fraze, 
un paragraf. Acest tip de lectură privi- 
legiază structurarea şi nu structura şi se 
construieşte pe principiul fidelității faţă 
de text, lăsînd însă porţi deschise gene- 
ralizărilor teoretice. Operația funda- 
mentală a analistului constă în descifra- 
rea conotaţiilor în spaţiul fiecărei L, L 
“utilă” fiind considerată aceea în care 
nu se manifestă mai mult de unul, două, 
trei sensuri. Analiza textuală este o “tra- 
versare” a textului aşa cum se oferă el 
cititorului; analiza textuală îşi propune 
să nu distrugă plăcerea lecturii şi nici să-i 
impună idei a priori. R.Barthes îşi ilus- 
trează metoda prin analiza subtilă şi 
captivantă a nuvelei balzaciene Sarrasi- 
ne (RBZ) şi a povestirii lui E. A. Poë 
Adevărul asupra cazului Domnului Valde- 
mar (CSS). 
Cf. ANALIZĂ TEXTUALĂ; CUVINT: 
LECTURĂ; LEXEM. 
Etim. Din fr. lexie. 


MMs 


LITERALITATE 


(e: LITERALISM; f: LITTÉRALITÉ, g: 
LITERALSINN; r. BUKVALNOST"; s: 
LITERALIDAD) 


Conceptul de L desemnează în mod 
curent ceea ce fine de sensul propriu, în 
opoziţie cu cel figurat, si este deci speci- 
fic utilizării obişnuite (neliterare) a lim- 
bajului. În această acceptie L se opune 
literarităţii. 

Uneori L este folosită ca traducere 
pentru literaturnost (RJQ, VFR), deşi i se 
preferă literaritatea. 

Cf. LITERARITATE. 

Etim. Din fr. littéralité. 

CDm 


LITERARITATE 


(e: LITERARINESS; f: LITTERARITE; g: 
LITERARITĂT, i: LETTERARIETĂ; r: 
LITERATURNOST; s: LITERARIDAD) 


Termen pus în circulaţie de lingvisti- 
ca formală prin R.Jakobson (literatur- 
nost') şi care s-a impus ca un concept 
central al cercetării literare, desemnînd 
“ceea ce face specificitatea textului lite- 
rar”. “Obiectul ştiinţei literare nu este 
literatura, ci L, adică ceea ce face dintr-o 
operă dată o operă literară”, afirmă Ja- 
kobson. Definită ca “transformarea cu- 
vintului în opera poetică şi sistemul de 
procedee ce efectuează această transfor- 
mare” (RJQ,486), L este astfel situată la 
nivelul lingvistic al textului, ca rezultat 
al acţiunii funcției poetice a limbajului, 
care direcţionează atenţia asupra formei 
mesajului, prin “proiectarea principiu- 
lui de echivalență de pe axa selecţiei pe 
cea a combinației” (RJE, 220). 

Dimensiunea exclusiv lingvistică pe 
care o acordă Jakobson acestui concept 
a constituit şi principala acuzaţie adusă 
definiţiei jakobsoniene, punct de pleca- 
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re pentru numeroase alte teze privind L 
(în consecinţă literatura, stilul), toate ur- 
mărind o delimitare mai precisă a con- 
en — de altfel vag şi dificil de de- 
init. 

Semiotica literarä afirmä imposibili- 
tatea determinării L altfel “decît în con- 
diţiile structurării semiotice a textului” 
(HPT, 320), în consecinţă, propune mo- 
delul lui Morris de dimensionare a sem- 
nului, completind astfel definiţia jakob- 
soniană — limitată la dimensiunea sin- 
tactică —, cu dimensiunile semantică şi 
pragmatică, ceea ce conduce la ipoteza 
a “trei modalităţi de L: una sintactică, 
una pragmatică şi una semantică” 
(HPT 138. 3 fa 


Punctul de vedere al Grupului y 
QDR)) este dictat de o perspectivă reto- 
rică asupra literaturii care, afirmînd 
esenţa nelingvistică a L, critică caracte- 
rul reductiv al definiţiei jakobsoniene si 
propune o explicare a L pornind de la 
metabole, şi o înlocuire a functiei poeti- 
ce cu funcţia retorică. 

n termenii stilisticii structuraliste 
(M.Riffaterre), funcţia poetică va fi văzu- 
tă ca o funcție stilistică (MRE), responsa- 
bilă de supradeterminarea specifică textu- 
lui literar. Supradeterminarea, agramatica- 
litatea (ca semn de L) (MRS) participa, la 
Riffaterre, la definirea L dintr-un unghi 
predominant pragmatic: există L doar 
in măsura în care este percepută de cititor 
(MRP) (altfel spus, în măsura în care 
este conştientizată forma mesajului — cf. 
Jakobson). Ea aparţine, deci, “faptului 
literar” şi nu textului: se depăşeşte nive- 
lul imanenţei textuale pentru cel al unei 
teorii generale a semnelor. 

Din perspectiva semioticii lingvisti- 
ce, conceptul de L — în cadrul structurii 
intrinseci a textului — se consideră a fi 

lipsit de sens”, dată fiind “imposibili- 
tatea de a recunoaşte existența unor legi 
sau chiar a unor simple re ataritan pro- 
prii discursului literar” (AGD,214). Ise 
recunoaşte, în schimb, statutul de “co- 
notație socială”, recomandîndu-se inte- 
grarea sa în problematica etnoteoriilor 
genurilor (sau a discursurilor). 


Cu aceleaşi accepţii sînt folosiţi în di- 
verse texte, termenii de poeticitate şi lite- 
raturitate. 

Cf. LITERATURĂ; STIL; LITERALI- 
TATE. 

Etim. Din fr. littérarité. 

CDm 


LITERATURĂ 
COMPARATĂ 


(e: COMPARATIVE LITERATURE; f: 
LITTÉRATURE COMPAREE; g: VER- 
GLEICHENDE LITERATURWISSEN- 
SCHAFT; i: LETTERATURA COMPA- 
RATA; r: SRAVNITEL'NAIA LITERA- 
TURA; s: LITERATURA COMPARA- 
DA) 


“LC, descriptie analitică, comparație 
metodică si diferențială, interpretare 
sintetică a fenomenelor literare interling- 
vistice sau interculturale prin istorie, 
critică şi filosofie, pentru a înțelege mai 
bine literatura ca funcție specifică a spi- 
ritului uman.” (CPL, 176) 

Folosită adesea în concurență cu ter- 
menul de comparatism, “cuvînt magic şi 
Convenional, (AMC, 146), termen 

puţin fericit” şi “echivoc”, expresia LC 
este dintre cele mai dezbătute formule. 
Deşi contestată, ea nu a putut fi încă 
înlocuită cu o alta mai satisfăcătoare. 
Pentru moment, ea este considerată a fi 
la fel de vicioasă, la fel de necesară ca 
şi cele de «istorie literară» şi «economie 
olitică»” (PBL, 15). Extensia termenu- 
ui oscilează de la viziunea restrînsă a 
unor simple raporturi binare (PTL1) 
înă la “orice studiu literar care se referă 
fenomene depăşind limitele unei lite- 
raturi naţionale” (RWC, 298), prin inse- 
rarea fenomenelor luate în discuţie în 
cadrul unei literaturi generale. Defini- 
rea LC ajunge asifel să implice o redefi- 
nire a conceptului însuşi de literatură. 
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Termenul este o creaţie a secolului al XIX- 
lea, cînd metoda comparată se practică 
în diferite domenii (filologie, mitologie, 
istorie, geografie, anatomie). Curs de li- 
teratură comparată este titlul unei colecţii 
care juxtapune texte franceze, latine, en- 
gleze, destinate şcolarilor de către Fran- 
cois Noël şi colaboratorii săi (1816- 
1825). Adeväratü initiatori ai LC sînt, în 
Franţa, Abel Villemain (Curs de literatură 
franceză, 1828, 1829), Jean-Jacques Am- 
păre care voia să se consacre “literaturii 
comparate a tuturor poeziilor” (1826) si 
Philarète Chasles care îşi propune să 
facă istoria gîndirii şi să arate “naţiunile 
acţionînd şi reacţionînd unele asupra 
altora” (cursurile de la Collège de Fran- 
ce, 1841-1873). După 1850, cînd exis- 
tenta este atestată prin folosirea expre- 
siei în titluri de cărți şi cursuri universi- 
tare, urmează o perioadă de consolidare 
a domeniului prin apariţia de reviste 
specializate şi lucrări de autoritate. Pri- 
ma revistă, Journal de littérature com, rée, 
redactată în şase, apoi în zece imbi, 
apare în Un aria, la 15 ianuarie 1877, 
prin grija lui Hugo Metzl, în colaborare 
cu Samuel Brassaï. Între 1882-1888, re- 
vista este continuată prin Acta compara- 
tionis litterarum universarum. Prima reu- 
niune comparatistă este considerată a fi 
Congresul internațional al literelor care 
a avut loc la Paris, la 16 iunie 1878, 
prezidat de Victor Hugo. În Anglia, LC 
devine conştientă de sine, mai ales da- 
torită lui Matthew Arnold care, în 1848, 
traduce expresia franceză și luptă împo- 
triva unei insularitäti nefaste — datorită 
lui Henry Hallam, Introduction to the Li- 
terature of Europe in the 15-th, 16-th and 
17-th Centuries (1837) şi mai ales lui Hut- 
cheson M. Posnett care în cartea sa Com- 
parative Literature (1886) foloseşte meto- 
da analogică pentru a degaja legile ge- 
netice ale genurilor literare, aşa cum sint 
ele determinate de structurile sociale. 
Pînă la sfîrşitul secolului al XIX-lea, LC 
se constituie ca ştiinţă. În 1890-91, Brune- 
tière ţine un curs de LC la Ecole normale 
supérieure. Şi în celelalte țări europene 
(Germania, Rusia) apar studii compara- 


tiste. Pînă în 1925, în universităţile ame- 
ricane sînt create numeroase departa- 
mente de L. În 1921, Fernand Balden- 
sperger şi Paul Hazard înfiinţează Revue 
e literature comparée. Între cele două 
războaie mondiale, studiile comparatis- 
te se intensifică şi în alte ţări europene 
(italia, Polonia, România, Iugoslavia). 
rezent, LC cunoaşte o perioadă de 
reviriment. AILC (Asociaţia internațio- 
nală de literatură comparată) coordo- 
nează activitatea asociațiilor nationale 
si organizează congrese la intervale de 
trei ani. LC tinde în chip tot mai evident 
să se constituie ca domeniu autonom 
prin precizarea tot mai fermă a obiecti- 
velor, circumscrierea tot mai precisă a 
ariei de investigare, perfecționarea me- 
todelor si instrumentelor de lucru. 
După traversarea unor perioade de cri- 
ză, LC încetează să mai fie doar un ca- 
pitol al istoriei literare sau al istoriei 
relațiilor literare internaționale. 

Istoria destul de främintatä a LC este 
dominatä în principal de confruntarea a 
două tendinţe contrare, ce pot fi luate în 
considerare diacronic, ca etape, dar şi 
sincronic, ca stare de conflict: pe de o 
parte, istorismul pozitivist poa at 
exclusiv de “raporturile de fapte” (in- 
fluente, surse, “soarta” unui scriitor 
într-un alt spaţiu lingvistic, vogă, suc- 
ces, intermediari, traduceri, călătorii şi 
alţi factori vehiculanţi) —, pe de altă par- 
te, critica valorizantă de orientare este- 
tică şi teoretică, concentrîndu-şi atenţia 
asupra textului şi structurilor literare. 
Schematizînd, opoziţia poate fi redusă 
la confruntarea dintre şcoala franceză 
(Baldensperger, Carré, M.-F. Guyard, 
CL. Pichois, A.-M. Rousseau, Paul van 
Tieghem) şi cea americană, ceea ce ar 
corespunde oarecum opoziţiei: aborda- 
re extrinsecă /abordare intrinsecă a fe- 
nomenului literar. Pot fi identificate în 
evoluţia comparatismului modern 
două momente decisive de cotitură şi 
reorientare metodologică. Primul, re- 
prezentat de loviturile de graţie date 

zitivismului orientat spre “fapte” — 
principali atacanţi Wellek (RWC) şi 
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Etiemble (REC) - după care se poate 
observa tendinta de lărgire considera- 
bilă a noţiunii de LC pînă la identifica- 
rea aproximativă cu aceea de “literatură 
generală”. Etiemble diversifică demer- 
Sul comparatist într-un fascicul de abor- 
dări cuprinzînd stilistica comparată, fo- 
netica comparată, metrica şi prozodia 
comparată, explicaţia comparată (REC, 
89-96). Cea de-a doua mutație decisivă 
petrecută în studiile comparatiste se 
produce în sensul apropierii de teorie, 
Asumîndu-şi dar depăşind în acelaşi 
timp istorismul clasic, comparatismul, 
intrat într-o nouă etapă, are tendința să 
reunească într-o mişcare sintetică abor- 
dările factuale şi pe cele formale. După 
ce s-a confruntat cu celelalte ramuri ale 
ştiinţei literare, LC “în criză”, a trebuit 
să-şi reformuleze coordonatele metodo- 
logice şi obiectivele urmărite. A mai pro- 
fitat de asemenea şi de coliziunea inevi- 
tabilă cu alte două tendinţe ce i-au tra- 
versat drumurile: estetica receptării şi 
intertextualitatea. Studiile de receptare 
în LC nu constituie un scop în sine ci 
doar căi pentru a atinge anumite obiec- 
tive. Estetica receptării consideră opera 
literară drept un proces de comunicare 
şi nu numai ca un proces de creație sau 
de expresie şi are, de aceea, în vedere în 
special receptorul. În LC, acest receptor 
aparţine unui alt spaţiu geografic sau 
lingvistic (DMrOc, 2/86). 

ntre comparatism şi intertextualitate 
există numeroase zone de incidenţă. Cel 
puţin în parte, intertextualitatea, în sens 
Strict, nu este fără legătură cu sursologia 
şi studiul influențelor, orice tip de 
reacţie faţă de un text instituind o 
relaţie, de cele mai multe ori cu impli- 
catii structurale. Citatele, aluziile litera- 
re, apropierile, temele şi motivele comu- 
ne mai multor texte, care fac obiectul 
demersului comparatist tradiţional de- 
vin cazuri de intertextualitate explicită 
sau implicită. Teoreticienii intertextuali- 
tăţii insistă însă, ceea ce compara tiştii nu 
fac întotdeauna, asupra impactului 
structural al textelor angrenate în jocul 
intertextual, asupra activităţii de asimi- 


lare şi de transformare a unui text prin 
altul (altele). Comparatismul a ieşit din 
aceste confruntări mai stăpîn pe sine, 
dotat cu un aspect teoretic mult mai 
riguros. În prezent, între comparatism şi 
celelalte compartimente ale ştiinţelor 
umane se produce un schimb neîncetat, 
graţie unui demers subordonat interdis- 
ciplinarităţii. Se vorbeşte astăzi despre 
un integralism comparatist, despre LC 
“totală”. De la vechea “sursologie”, “te- 
matologie”, “imagologie”, LC şi-a ex- 
tins în chip impresionant aria de acţiune, 
incluzînd nu numai celelalte arte (mu- 
zică, pictură, film), dar şi literatura 
ulară şi paraliteratura (roman popular, 
iteratura pentru copii, literatura 
polițistă şi de spionaj, SF, banda desena- 
tă etc.). S-a extins de asemenea aria geo- 
gris după dorinţa exprimată de 
tiemble, prin depăşirea frontierelor eu- 
ropene şi prin luminarea comparatistă a 
literaturilor extrem-orientale şi africane. 
În climatul epistemologic general ac- 
tual, comparatismul nu se putea sustra- 
ge imperativului (manifestat din plin în 
cercetarea literară din ultimii ani) 
relationärii operei cu mediul social-cul- 
tural care a produs-o. În acest sens, în- 
tilnirea cu istoria mentalităților a fost 
inevitabilă şi decisivă (ADL). Demersul 
textual devine insuficient pentru că tex- 
tul nu e numai țesătură (textură) de ele- 
mente formale. Deschiderea comparatis- 
mului prin istoria culturală a mentali- 
tätilor a antrenat articularea firească a 
acestuia cu estetica receptării şi cu socio- 
logia literară. Convins de insuficienţa 
ideii de “influenţă”, comparatistul mo- 
dern încearcă să explice “concor- 
dantele” — istorice sau tipologice — prin 
evidenţierea fenomenelor de poligeneză, 
împingînd analiza pînă la structurile 
imaginarului. Acest tip de abordare 
comparatistă îşi propune ca scop priori- 
tar să surprindă “suportul relațiilor lite- 
rare, al asemănărilor, al întîlnirilor for- 
tuite, al animozitätilor şi al respingerii 
reciproce, regăsind dincolo de «concret» 
reprezentarea lui” (ADL,44). Se operea- 
ză o sondare în adîncime a fenomenului 
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literar conceput ca “mărturie mentală” 
avînd propriile legi de organizare: de la 
jocul nivelelor culturale şi temporale se 
coboară spre modalitățile de organizare 
şi mijloacele de expresie ale operei de 
artă, izolîndu-se conceptele şi imaginile 
dominante, de aici, spre suportul şi sur- 
sa lor — structurile mentale —, percepti- 
bile, între altele, în configurarea genuri- 
lor şi curentelor. Dincolo de acest nivel, 
se produce saltul în supraindividual, 
analistul încercînd să surprindă mecani- 
smul general de producere a imaginilor 
şi logica imaginarului. Se ajunge astfel 
la identificarea de modele culturale sub- 
sumabiie, la rîndul lor, unor modele mai 
ample, capabile să dea seamă de forme- 
le de universalitate. Interesul pentru o 
cuprindere globală a fenomenelor socia- 
le şi spirituale, angajate într-un joc per- 
petuu de interacțiuni, a condus în mod 
progresiv la constituirea unui proiect 
ambițios, acela al unei ştiinţe a civili- 
zaţiilor (MMS), capabilă să furnizeze 
comparatismului valenţe noi. Logica sis- 
temului de civilizaţie rezidă în dubla sa 
dimensiune, o dublă mişcare aparent 
contradictorie: pe de o parte, recu- 
rentele, regularitätile, corespondențe 
care asigură ordinea şi stabilitatea, tra- 
ditia, pe de altă parte, fenomenele de- 
viante, atipice, care sînt, în aceeaşi mă- 
sură, elemente de diversiune, de criză, 
dar şi de anticipație, de reînnoire, de 
instaurare a unei noi ordini. Acestea sînt 
foarte adesea prezente în imaginarul ce 
se manifestă în creaţia artistică şi litera- 
ră, de unde şi marea importanţă a aces- 
tui tip de producţii spirituale în dinami- 
ca civilizaţiilor. Prin forţele pe care le 
pun deseori în mişcare, ele pot devansa 
şi chiar determina mişcările sociale. 
Aportul “noii istorii” a fost aici decisiv, 
prin lumina nouă proiectată asupra 
noţiunilor de durată, eveniment, ciclu, 
criză, generaţie etc. Ceea ce comandă 
categoriile practicii sociale şi culturale şi 
creează spaţiul propice jocului creativi- 
tätii şi constrângerilor este modelul cultu- 
ral care subsumează un întreg ansamblu 


de orientări, cuprinzînd mentalitatea, 
ideologia etc. 

Acest cadru epistemologic reînnoit 
conduce la reevaluarea necesară a uno- 
ra dintre conceptele operatorii ale com- 
paratismului, desemnînd configurații 
angajate în dinamica interacțiunilor lite- 
rare sau cultural-civilizationale: 

+ Literatura naţională este formată de 
ansamblul producţiei literare a unei ţări, 
a unei naţiuni, exprimată într-o limbă 
naţională. Ca expresie a identităţii unui 
popor, ea se opune literaturilor străine 
care sînt, faţă de prima, o ipostază a 
alteritätii. Atunci cînd avem în vedere o 
configuraţie geografică şi spirituală mai 
largă, se poate vorbi de literatură euro- 
peană, americană etc. sau chiar de lite- 
ratură occidentală şi orientală. Alte dis- 
tinctii de acest tip, precum cea făcută de 
Doamna de Staël între literatura nordu- 
lui şi a sudului, s-au dovedit a avea un 
suflu mai scurt. 

+ Literatura universală, formată din 
suma sau totalitatea literaturilor (“Lite- 
ratura tuturor popoarelor” — Fr. Schil- 
ler) care se află într-un raport dialectic 
cu literaturile naţionale. Expresia i se 
datorează lui Goethe ONeliteratur, 
1827) care înțelegea prin aceasta unita- 
tea fie pia) a Îiteratarilor (euro- 
pene) cît si cooperarea acestora prin di- 

erite căi. Extinzîndu-se actualmente la 

întreaga planetă, literatura universală 
mai este numită şi mondială sau gene- 
rală, confundîndu-se, la limită, cu litera- 
tura. Literatura universală, ca sumă 
cantitativă şi calitativă, constituie patri- 
moniul comun, reprezentativ şi exem- 
plar al umanităţii AMC, 39). 

Unul din fenomenele cel mai frecvent 
studiate de comparatişti este acela de 
influență. Dat fiind că actualmente inte- 
resul s-a deplasat către confruntare, 
schimbul între culturi, felul de a 
reacţiona la ceea ce vine din exterior, de 
a primi sau de a refuza ar trebui să 
devină un element cheie, capabil să de- 
finească originalitatea şi creativitatea 
unei culturi. În modelul de abordare 
semiotică a civilizaţiilor (MMS), in- 
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fluenta trebuie situată la nivelul inter- 
straturilor care reunesc într-un raport 
dialectic informaţia şi opinia. Interstra- 
turile formează zona mobilă a input-uri- 
lor şi output-urilor, locul schimburilor 
de tot felul, în care se produce trierea 
elementelor demne de a fi reținute de 
către structurile stabile. Dată fiind ma- 
rea varietate de raporturi posibile, a de- 
venit necesară o tipologie riguroasă a 
influențelor. Cine influenţează pe cine: 
individ - individ, grup = grup, individ 
-= grup, grup individ? Din ce punct de 
vedere? În ce direcţie? În ce moment? În 
ce măsură? Pentru cît timp? 

Alături de influenţa propriu-zisă, tre- 
buie luate în considerare şi fenomenele 
de paralelism şi afinitate (au mai fost nu- 
mite şi concordante). S-a constatat că exis- 
tă analogii tematice, ideologice sau 
structurale care nu pot fi explicate 
(doar) prin influenţe. Studiile compara- 
tiste sînt astfel considerabil îmbogăţite, 
nu numai în ceea ce priveşte aria de 
investigare cât mai ales sub raportul sco- 
purilor — o relationare de texte şi autori 
din alte raţiuni decît contactul direct vi- 
zează în primul rînd tipologia structuri- 
lor literare, prin depistarea recurentelor 
şi a elementelor invariante. Similitudi- 
nile de structură textuală trimit la (sau 
se explică prin) similitudini de context 
socio-istoric etc. 

În urma reevaluării multora dintre 
conceptele operatorii ale comparatis 
mului, s-a ajuns la (sau se tinde spre) 
constituirea unei hermeneutici, a unei 
estetici şi a unei poetici comparatiste 
(AMC), expresie a propensiunii studii- 
lor comparatiste spre teorie. “Tehnicile 

i circuitele” poeticianului comparatist 
UME 171-246) sînt: lectura simultană, 
inductie-deductie, analizä-sintezä, în- 


treg-parte, tipologie, model si structurä, 
descriere şi morfologie, analogie şi simi- 
laritate, paralela, comparatia. Compa- 
ratia este considerată răspunzătoare de 
unele echivocuri şi ambiguităţi care au 

lanat uneori asupra LC, din cauza con- 
uziei care s-a făcut între noţiunea şi 
tehnica comparaţiei şi teoria şi practica 
comparatistă în ansamblul său. Compa- 
raţia este un procedeu secundar, mino- 
ritar, marginal (AMC, 232), care nu poa- 
te exprima specificitatea şi adevărata 
esenţă a demersului comparatist. Titlul 
cunoscutei cărţi a lui Etiemble, Compa- 
raison n'est pas raison a încercat să risi- 
pească această confuzie. 

Comparatismul românesc are o ve- 
che şi solidă tradiţie: începînd cu Pom- 
piliu Eliade sfinta franceză asupra spi- 
ritului public în România, 1989), N. I. 
Apostolescu (Influenţa romanticilor fran- 
cezi asupra poeziei române, 1909), Charles 
Drouet, (Vasile Alecsandri şi scriitorii fran- 
cezi, 1924), I. M. Raşcu (Ecouri franceze în 
opera lui Eminescu, 1930), continuînd cu 
Nicolae Iorga, George Călinescu, Tudor 
Vianu, Al. Dima, N.I. Popa şi ajungînd 
prin comparatismul actual- Zoe Dumi- 
trescu-Buşulenga, Paul Cornea, Alexan- 
dru Duţu, Adrian Marino- la o perfectă 
sincronizare cu cercetările comparatiste 
pe plan mondial. 

Cf. COMPARATISM; CONCORDAN- 
TA; IMAGOLOGIE; INFLUENȚĂ; IN- 
TERTEXTUALITATE; IZVOR; LITERA- 
TURĂ GENERALĂ; LITERATURĂ NA- 
TIONALÀ; LITERATURĂ UNIVERSA- 
LA; MENTALITATE; MODEL; PARALE- 
LISM; POLIGENEZĂ; RECEPTARE; 
SURSĂ; TEMATOLOGIE. 

Etim. Din fr. littérature comparée. 


MMs 


M 


MATRICE 


(e: MATRIX; f: MATRICE; g: MATRIZE; 
i: MATRICE; r: MODEL; POROJDAIU- 
ŞCEAIA EDINITA; POROJDAIUSCEE 
IADRO; s: MATRIZ) 


În discursul ştiinţific în general, M 
este folosită ca modalitate de figurare a 
datelor în analiza taxinomică, printr-un 
tabel format din linii şi coloane (cf. 
AGD, 223). 

Pe plan lingvistic, conceptul de M 
apare în gramatica generativ-transfor- 
maţională, desemnînd prin frază M sau 
suită M o frază sau suită în care se încas- 
trează o altă frază sau suită. M putind şi 
ea deveni, la rîndul ei, frază încastrată 
într-o altă frază, noţiunea de frază M 
corespunde celei de propoziţie princi- 
pală (DL, 312). ' 

Acceptia în care M. Riffaterre folo- 
seşte termenul de M este înrudită cu cea 
din gramatica generativă. Integrînd-o 
teoriei sale de semiotică poetică, Riffa- 
terre vede în M punctul de plecare al 
procesului de derivare textuală (deci de 
producere a textului). M este “structura 
datului verbal” (MRS, 35), o frază mini- 


mală şi literală (sau chiar un singur cu- 
vînt), inexistentă în text, ipotetică deci, 
“concept abstract niciodată actualizat ca 
atare” (MRS, 35) structură latentă actua- 
lizată gramatical şi lexical doar prin va- 
rianţi succesivi, a căror formă este dată 
de model (actualizarea primară a M). 
Textul poetic apare astfel ca o “perifrază 
(...) întinsă, complexă şi ne-literal&”, sa- 
turată de trăsăturile semantice şi forma- 
le ale M din transformarea căreia a re- 
zultat. Propunînd un model hipogramatic 
de producere a sensului în textul poetic 
(hipograma fiind textul absent, sistem de 
semne ascuns sub textul gramatical, 
doar prin raportare la care este posibilă 
lectura — concepută astfel dintr-o per- 
spectivă intertextuală), Riffaterre stabi- 
leşte — nu fără oarecare ambiguitate — 
relaţia de apartenenţă care leagă M de 
hipogramä şi îi defineşte funcţia de pune- 
re în formă a semnificantei (ca “vid” în 
jurul căruia se construieşte semnificanta). 

Cf. DERIVARE; TEXT; MODEL; HI- 
POGRAMĂ; SEMNIFICANŢĂ. 

Etim. Din lat. matrix. 
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METABOLĂ 


(f: METABOLE; g: METABOLIE; i: ME- 
TABOLE; r: METABOLA, UZMENE- 
NIE) 


Cînd l-a folosit Aristotel în Poetica sa, 
cuvîntul M desemna o schimbare, o 
tranziție bruscă într-o acțiune dramatică 
completă, fiind deci o formă de metaba- 
ză; el distingea două feluri de M rapidă: 
peripeția si recunoaşterea (HLH2, 583- 

După ce a circulat ca atare în retorica 
mai veche (sau ca nume generic pentru 
figurile ce antrenează schimbări eviden- 
te, precum: inversiunea, hiperbatul etc. 
- cf. HMR, GDE), M şi-a lărgit sensul; 
retoricienii de la Liège - cărora li se 
datorează mai ales revigorarea actuală 
a vocabulei — o definesc astfel: “Vom 
numi M orice fel de schimbare a unui 
aspect oarecare al limbajului, conform, 
de altfel, cu sensul pe care îl găsim în 
Littré” (JDR, 24). 

Implicînd o transformare, M poate 
căpăta un sens analog celui de “metafo- 
ră” — în înţelesul cel mai extins al aces- 
teia, ca “model” al tuturor tropilor (ce 
reprezintă de asemenea nişte “ întorsă- 
turi”). 

Schimbarea produsă de orice M are 
ca “efect primordial” declanşarea “ per- 
ceptiei literarităţii (în sens larg)” a “tex- 
tului în care se inserează”. M sînt cele ce 
revelează “funcţia poetică” - în sens 
jakobsonian - funcţie căreia Grupul u 
preferă să-i spună, într-un chip mai 

uţin “marcat”, “retorică”. M produc 

opacitatea” textului, ele manifestă “ca- 
litatea comună tuturor figurilor retori- 
ce... tendinţa lor de a ne face să perce- 
pem discursul însuşi şi nu numai sem- 
nificatia lui”, cum spune Tzv. Todorov, 
referindu-se la tropi (DR, 148). “Prin M, 
discursul literar se închide asupra lui 
însuşi. Dar... ele nu sînt suficiente... ca 
să-l împlinească, să-i desăvîrşească 
fiinţa” (JDR, 27), pentru că, evident, un 
asemenea discurs nu constă doar din M. 


O dată cu extinderea pe care i-o dă 
JDR, termenul M devine sinonim cu “fi- 
gură”, în accepțiunea cea mai cuprinză- 
toare- subordonîndu-şi patru mari cla- 
se de “schimbări”: două care privesc 
cuvîntul întreg (sau unităţi mai mici de- 
cât el) şi alte două referitoare la fraze 
(sau la unităţi superioare); prima pere- 
che o constituie. metaplasmele şi metase- 
memele, cealaltă o alcătuiesc metataxele 
şi metalogismele. 

Contribuţia cea mai înseranatà a JDR 
(49) este tocmai tabloul taxinomic gene- 
ral al M, obţinut prin combinarea celor 

atru categorii menţionate (și care, într-o 
“succesiune progresivă a domeniilor”, 
marchează “trecerea de la forma pură la 
conţinutul pur”, sträbätind deci cîmpu- 
rile: plastic, sintactic, semic şi logic) cu 
împătrita modalitate folosită de Quinti- 
lian (= “quadripartita ratio”). Două M 
interesează expresia (= A.Metaplasme; B. 
Metataxe) şi alte două, conținutul (= C. 
Metasememe; D. Metalogisme). Categorii- 
le fundamentale A — 5 includ formele 
particulare rezultate din aplicarea celor 
patru operaţii quintiliene; trei sub- 
Stantiale: suprimarea, adjonctiunea şi 
suprimarea-adjonctiunea - iar una 
relationalä; permutarea. M de tipul A, 
B, C privesc codul şi pot fi numite M 

ramaticale, cele de tipul D privesc re- 
erentul şi pot fi numite logice. 

Deşi “nu se disting pe plan operato- 
riu” — fiindcă indiferent de domeniul în 
care apar (poezie, publicitate, cuvinte 
încrucişate), “aceleaşi structuri sînt folo- 
site în mod identic” — JDR, 149 conside- 
ră că nu se poate refuza a priori “exis- 
tenfa unei anumite legături între struc- 
tura M şi starea afectivă pe care o pro- 
voacă“; M este prin urmare “condiţia 
necesară a unui ethos, dar ea nu e sufi- 
cientä”. 

Forţa M “poate proveni din gradul 
anormalitätii sale: amplitudinea abate- 
rii pe care se bazează poate fi variabilă 
şi depinde...de fixitatea mai mult sau 
mai puţin mare a elementelor de pleca- 
re” (JDR, 150). 
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În terminologia lui M.Riffaterre, M 
corespunde semnului stilistic distinctiv, 
mărcii stilistice (“stylistic device”) şi 
este inseparabiiä de context (JDR, 154) 
în funcţie de care este sesizabilă. Ac- 
cepfiunea pe care a dat-o JDR termenu- 
lui M tinde să se impună printre neore- 
toricienii de formaţie lingvistică. 

Cf. FIGURĂ; TROP; TROPOLOGIE; 
QUADRIPARTITA RATIO; METAFO- 
NĂ; METAPLASMĂ; METATAX À; ME- 
TASEMEM; METALOGISM. 

Etim. Din fr. métabole; aci din gr. me- 
tabolé = “deplasare”, “transformare”, 
“schimbare de natură”. 


VPn 


METAFONĂ 


(i: METAFONESI, METAFONIA; g: 
METAPHONE; r: FONETICESKAIA FI- 
GURA) 


În intenţia perfecţionării sistemului 
figurilor propus de JDR, HPT a propus 
denumirea de M pentru oricare dintre 
figurile sonore şi prozodice, grupînd, 
prin urmare, într-o singură categorie 
toate “figurile fonologice” (HPT, 165). 
M sînt, în mod firesc, înrudite cu o altă 
clasă recunoscută de HPT, cu metagra- 
fele; de altfel, şi JDR tratează metagrafe- 
le în legătură cu metaplasmele. 

M privesc, în concepţia lui HPT, atît 
“structura de bază fono-estetică”, 
aşadar: A. “figurile sonore” — cât şi “su- 

rastructura fono-estetică”, aşadar: B. 
figurile prozodice”. = 

Categoria A reuneşte, după HPT, nu 
numai à) figuri ale deviatiei fonologice 
(acelea pe care JDR le consemnează ca 
metaplasme şi care rezultă din aplicarea 
împătritei modalităţi: adjonctiune, su- 
primare, suprimare-adjoncţiune şi per- 
mutare, la nivelul fonetic al unei unităţi 
morfologice) — dar şi b) figuri ale echi- 
valenţei fonologice, care apar atunci 


cînd fonemele “se află în relaţii de echi- 
valență, adică atunci cînd sînt repetate, 
în întregime sau parţial, într-o anumită 
poziţie (fono-tactică), într-o anumită 
cantitate, cu o anumită frecvenţă şi la o 
anumită distanţă” (HPT, 176). Echiva- 
lentele respective pot privi “atit figurile 
fonologice...de tip segmental cît şi cele 
de tip suprasegmental”; “echivalenta 
fonologică maximă” este atinsă de vers. 

În consecinţă, acest gen de figuri vor 
apărea în funcţie de: 1. “poziţia tonotac- 
tică a repetiţiei fonologice” (producînd 
“aliteratie, asonantä, consonânţă”); 2. 
“volumul repetitiei”, adică numărul de 
foneme repetate (producind “rimă, 
rimă inversă, pararimă sav rimă identi- 
că”; 3. “asemănarea” adică “echivalenta 
parţială a elementelor repetiţiei” (pro- 
ducînd “semi-aliteraţie, semi-conso- 
nantä, semi-pararimă”); 4. “frecvența” 
relativă a unui sunet “în comparaţie cu 
frecvenţa lui normală”, fie în cadrul lim- 
bii respective, fie în cadrul textului 
însuşi (producînd, la limită, ceea ce se 
numea “în retorica antică...paramoio- 
sis” (HPT, 180); şi 5) “distribuția” (pro- 
ducînd “forme foarte diferite şi foarte 
complexe” de echivalente fonologice — 
cele mai diverse tipuri de rime: inală 
(împerecheată sau îmbrăţişată) si inte- 
rioarä (de centru, internă, redublată)), 

Şi în cazul categoriei B, al “figurilor 
prozodice”, pe care le recunoaşte la ni- 
velul suprastructurii fonoestetice, deci 
în cazul metrului şi ritmului, HPT va lua 
ca reper aceeaşi “încincită modalitate” 
după care a procedat la clasificarea figu- 
rilor echivalentei fonologice (poziţia, 
volumul, asemănarea, frecvenţa, distri- 
butia). 

Figurile prozodice sînt distinse în 
două mari clase: una pe care o propune 
“competenţa fonoestetică”: metrul (care 
reprezintă “o succesiune recurentă de 
unităţi prozodice echivalente” şi care 
este descris printr-o “abstractizare”, 
printr-o “desprindere de actualizările 
lingvistice concrete”, putînd duce la o 
“gramatică metrică” sau “grametricä” — 
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HPT, 199) — şi cealaltă, pe care o propu- 
ne “performanța fonoesteticä: ritmul” 
{care “se manifestă în tipuri accentuale, 
de pauză si de tonalitate proprii cuvîn- 
tului, propoziției, textului” şi care for- 
mează un fel de “contrapunct” — cum 
spune G.M.Hopkins - față de “schema 
metrică” ce rămîne doar “o construcţie 
ideatică”; ritmul este astfel “o abatere de 
la principiul echivalentei sau o deviatie 
poetică secundară” — HPT, 206-207). 

Vorbind despre metru, HPT se referă 
la două şiruri de figuri: cele “accentua- 
le” (din care rezultă variate categorii 
metrice şi combinaţii stihice) şi cele “de 
pauză şi de înălţime a tonului” (cezura, 
ca “deviatie estetică secundară” şi alte 
“juncturi estetice” sau pauze). În mod 
corespunzător, în planul ritmului, se vor 
releva accentuările şi pauzele aberante 
(de ex. ingambamentul). 

Deşi grupurile deM “ pot fi, fiecare în 
parte, izvor de poeticitate, totuşi abia 
ansamblul lor determină acea densitate 
care reprezintă caracteristica literaritätii 
fonologice împlinite” (HPT, 211). 

Procedînd în felul arătat, HPT a 
înţeles să cuprindă toate chestiunile de 
prozodie în capitolul dedicat figurilor 
fonologice — adică M - bazindu-se pe 
relativa apropiere de natură existentă 
între problemele rimei, metrului şi rit- 
mului şi acelea pe care le ridică metapla- 
smele- ca, de altminteri, şi metagrafele. 

Cf. FIGURĂ; METABOLĂ; META- 
PLASMĂ; METAGRAF; METRU; PRO- 
ZODIE; QUADRIPARTITA RATIO; 
RIMĂ; RITM; VERS. 

Etim. Cuvîntul M a fost creat de HPT 
după exemplul unor termeni ca “meta- 
semem” sau “metalogism”, lansați de 
JDR. Este compus din meta + phoné, in- 
dicînd deci orice fel de schimbare de 
sonoritate. 


VPn 


METAGRAF 
(f: METAGRAPHE; i: METAGRAFO; r: 
GRAFICESKAIA FIGURA) 


“Metabolele...se pot realiza în sub- 
stan{a fonică...dar ele se pot realiza şi la 
nivelul grafic... Fenomenele de transfor- 
mare...ce pot altera constituţia fonică a 
cuvîntului vor afecta, în cvasi-totalita- 
tea cazurilor, şi reprezentarea sa grafi- 
că” (DR, 52). “M sau metaplasmele ce 
nu există decît în plan rafic sînt relativ 
ap numeroase DE 65) 

n cazul limbii franceze, JDR constată 
puţine cazuri de permutări, adjonctiuni 
sau suprimări prin care se pot obţine M; 
dimpotrivă, “fenomenul cel mai impor- 
tant este evident acela de suprimare-ad- 
joncțiune pe care îl face cu putinţă com- 
plexitatea ortografiei franceze: toată lu- 
mea cunoaşte «phynance» al lui Jarry, 
«hénaurme» al lui Flaubert...” (JDR, 66. 
M sînt numeroase şi în unele opere lite- 
rare româneşti, unde sînt obţinute frec- 
vent tot prin suprimare-adjonctiune, o 
dată cu metaplasmele corespunzătoare; 
ele au aproape totdeauna scopuri de 
ridiculizare. Astfel, Caragiale reprodu- 
ce grafic malformatiunile lingvistice ale 
personajelor sale, de genul: “amigdalin- 
tă” (obţinut prin adjonctiune) sau “anti- 
priză”, “bulivar”, “dandist” (prin supri- 
mare-adjonctiune). 

M nu trebuie privite ca simple amu- 
zamente: “textul este şi un obiect, iar 
lectura nu e o operaţie pur lingvistică; 
cel ce ia cunoştinţă de un text poate fi 
impresionat nu numai de ordonarea cu- 
vintelor, ci şi de formatul şi culoarea 
caracterelor de imprimerie, de granu- 
Jaya hîrtiei, de punerea în pagină” (JDR, 

Cf. METABOLĂ; METAFONĂ; ME- 
TAPLASMĂ; METASEMEM; METATA- 
XĂ; METALOGISM; FIGURĂ; OPERA- 
TIE RETORICĂ. 

i Etim. Din fr. métagraphe; aci e compus 
din gr. meta + graphé, indicînd orice fel 
de schimbare a scrierii (corecte). 


VPn 
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METALOGISM 


(f: MÉTALOGISME; r: METALO- 
GHIZM, FIGURA MÎŞLENIA) 


M reprezintă clasa de metabole logi- 
ce (privind aşadar referentul) şi intere- 
sează operaţiile efectuate asupra 
conţinutului logic. Domeniul M “este, 
în parte, domeniul vechilor «figuri de 
gîndire», care modifică valoarea logică 
a frazei şi, în consecinţă, nu mai sînt 
supuse unor restricţii lingvistice” (JDR, 
34). M “poate modifica privirea noastră 
asupra lucrurilor, dar nu deranjează le- 
xicul“; M “pretinde cunoaşterea refe- 
rentului, pentru a contrazice descrierea 
fidelă pe care i-am putea-o da”; “în prin- 
cipiu”, M “se împotriveşte datelor soco- 
tite nemijlocite ale percepţiei sau ale 
conştiinţei” şi “oricare i-ar fi forma, M 
are drept criteriu referirea necesară la 
un dat extralingvistic” (DR, 124-125). 

“În practică, metasememele şi M sînt 
atît de intim amestecate încît avem ten- 
dinţa să le confundăm; pe de altă parte 
însă, nu avem mai puţin interesul să le 
distingem” (JDR, 129). “Metasememul 
este întotdeauna o «pseudo-propo- 
zitie», fiindcă prezintă o contradicţie pe 
care logica o recuză, iar retorica o asu- 
mă”; M, dimpotrivă, “îl interesează di- 
rect pe logician, pentru că el impune o 
falsificare ostentativă. Operația meta- 
lingvistică la care se dedă logica pentru 
a stabili adevărul sau falsitatea unei 
propoziții este aceeaşi de care se folo- 
seşte şi retorica pentru a stabili falsitatea 
obligată a M” (JDR, 131). Şi dacă, în 
principiu, metasememul priveşte un 
singur cuvînt, “definiția M nu antrenea- 
ză nici o limitare de întindere, în afară 
de aceea de a avea drept obiect unități 
de semnificație egale sau superioare cu- 
vîntului” (DR, B2). 

Formele pe care le pot lua M pun în 
funcțiune aproape toate operațiile sub- 
stantiale şi relationale pe care îşi bazea- 
ză Retorica generală de la Liège taxino- 
mia netabolelor. 


Astfel: Ia — printr-o suprimare parțială, 
se obține o litotă 1, iar Ip — printr-o 
suprimare completă, apar reticenfa, sus- 
pensia, tăcerea. “O datä cu litota, carac- 
terul aritmetic al operațiilor retorice 
apare cu claritate. Se spune mai puțin, 
pentru a se spune mai mult...litota...este 
o deplasare de-a lungul unei serii inten- 
sive” (JDR, 133); această formă de litotä 
se deosebeşte, după JDR, de litota 2 (dis- 
cutată mai jos) “Paca «micşorarea» de 
care vorbeşte Fontanier este împinsă la 
extrem, ea ajunge la tăcere, căci uneori 
cel mai bun Ta: de a spune mai puțin 
este acela de a nu spune nimic” HDR, 
133). “ Atunci cînd coincide cu o ruptură 
a discursului, tăcerea capătă numele de 
reticentä. Dacă această ruptură nu e decît 
provizorie, vorbim mai curînd de sus- 
pensie” (JDR, 134). 

Ja - printr-o adjonctiune simplă, se 
obţine hiperbola, iar Ip — printr-o ad- 
joncțiune repetată, se produc: repetiţia, 
pleonasmul, antiteza. În cazul hiperbolei 
— care reprezintă inversul litotei - se 
“spune mai mult, pentru a se spune mai 
puţin” (DR, 134); dar “dacă litota poate 
conduce la tăcere, hiperbola nu pare să 
aibă vreo limită determinabilă”. După 
JDR, şi tăcerea poate avea uneori valoa- 
rea de hiperbolă, exprimindu-se în scris 
prin puncte de suspensie. În ce priveşte 
i sd n ea nu generează oricînd o me- 
tabolă; pot fi socotite M doar acele ex- 
presii care “considerînd referentul 
dintr-un punct de vedere cantitativ, ca 
un ansamblu de unităţi, adaugă acestui 
ansamblu, printr-o operaţiune lingvisti- 
că, unităţi pe care nu le conţine” (DR, 
135). Re peliua şi pleonasmul sînt cu ade- 
vărat atunci cînd fiecare reluare 
adaugă şi un subinteles, o dimensiune 
crescută ori o nuanţă nouă. Fiindcă re- 
petă despre un obiect o observaţie opu- 
să celei dintii, practicînd o “negare lexi- 
cală” (cele două observaţii anulîndu-se 
pînă la un punct, ca în exemplul “frico- 
sul îndrăzneţ”), antiteza este considerată 
de JDR tot ca un M prin adjonctiune 
repetitivă. De notat că HLH;, 253, 265 
tratează, în spiritul retoricii antice, anti- 
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teza (=antithesis) în cadrul metaplasme- 
lor, unde desemnează (ca figură de su- 
primare-adjonctiune) înlocuirea unui 
sunet printr-altul; antiteza ca M apare, 
în schimb la HLHy, 389, sub numele de 
antitheton si include printre variatele 
sale specii îi oximoronul. Pentru JDR, 
136, “simpla juxtapunere (în antiteza 
metalogică) are ca efect întărirea simul- 
tană a celor doi termeni opuşi. Astfel, 
deşi antiteza nu se întemeiază, în mod 
necesar, pe combinarea a două hiperbo- 
le, ea are totuşi, prin ea însăşi, un carac- 
ter hiperbolic” (JDR, 136). Oximoronul 
nu este considerat de JDR, 120 ca o an- 
titeză (cum îl vede şi HMR), ci ca o 
antifrază, fiind deci un metasemem şi 
nu un M; în acest sens, JDR se întemeia- 
ză şi pe analiza lui L.Cellier care a arătat 
că, în cadrul antitezei, este vorba de o 
“contradicţie tragic proclamată”, pe 
cînd în cazul oximoronului de una “pa- 
radiziac asumată” — indiferent dacă în 
ambele “contradictia este absolută”. 

Ula — printr-o suprimare-adjonctiune 
parțială se ajunge la eufemism; Ib — 
printr-o suprimare-adjonctiune completă 
se produc: alegoria, parabola, fabula; 
Ille — printr-o suprimare-adjonctiune ne- 

ativă se obţin ironia, paradoxul, anti- 
raza, litota 2 ş.a. 

“Forma eufemismului poate să varie- 
ze, El poate fi o litotă sau o hiperbolă. El 
poate spune mai mult sau mai puţin, 
adică suprimă dintr-un enunţ socotit 
obiectiv unele seme apreciate ca inco- 
mode sau superflui, ca să le substituie 
seme noi” (JDR, 137). “O dată cu alego- 
ria, înlocuirea pare totaiă”; la fel cu para- 
bola şi fabula, “alegoria este făcută ade- 
sea din metafore. Dar ea se poate sprijini 
şi pe sinecdoce particularizante” (DR, 
137). Alegoria, parabola şi fabula sînt 
folosite “adeseori pentru a deghiza sub 
o înfăţişare anodină, insolită sau ferme- 
cătoare, nişte realităţi a căror exprimare 
crudă poate stînjeni sau care ar apărea, 
formulate literal, inaccesibile înţelegerii 
celui pe care îl vizează” (DR, 137). Ori- 


cum, toate trei “luate literal, furnizează 
un sens insuficient”; pe de altă parte, 
“ele funcţionează în domenii semantice 
restrînse, mereu aceleaşi” (JDR, 138). 
Pentru alegorii, s-au putut elabora 
dicţionare; “ parabolele religioase” se re- 
feră la “viaţa pastorală”, iar fabulele la 
“ moravurile animalelor”. 

Ironia funcţionează ca şi eufemismul, 
numai că sensul presupus este negativ. 
Antifraza se distinge prea puţin'de ironie 
(ca în exemplul: “solidă construcţie” — 
cuvinte spuse despre o clădire gata să se 
năruie). Paradoxul nu se reduce la un 
simplu joc de cuvinte: “valoarea sa pro- 
vine din parcursul pe care îl impune de 
la limbaj la referent şi înapoi” (JDR, 142). 

Dacă antifraza şi ironia “se semnalea- 
ză prin impertinenta raportului între 
context sau referent, pe de o parte, şi 
sensul aparent al figurii, pe de alta”, în 
litota 2, “enunţul primitiv este supus la 
două negatii similare, care ar trebui să 
se anuleze la prima vedere. Or, ele nu se 
anulează” (cazul cunoscutei declaraţii a 
Chimenei în Cidul lui Corneille: “nu te 
urăsc deloc” — JDR, 140). 

Prin suprimare-adjonctiune negativă 
pot fi obţinute şi alte M. Unele apar 
analizate în lucrările mai vechi de reto- 
rică: asteismul (un fel de ironie răsturna- 
tă, prin care se aduc laude sub masca 
dojanei - HLH;, 303); epanortoza (corec- 
tarea cuvîntului spus prin cuvîntul ur- 
mător; de ex.: “aceasta nu înseamnă a 
sustrage, ci a fura” — HLHI, 386); prete- 
ritia (anunţarea intenţiei de a omite di- 
verse argumente — cu care prilej ele sînt 
efectiv enunțate - HLHG, 436). Denegatia 
este menţionată de JDR, 140: “cineva 
dezvăluie ceea ce este, mărturisind ceea 
ce nu este”. 

IV- printr-o permutare, în fine, se pot 
de asemenea produce şi anumite inver- 
siuni logice (sau cronologice); sînt figuri 
ce au devenit mai obişnuite după supra- 
realism; în asemenea inversiuni, efectul 
poate fi înfăţişat ca premergînd cauzei, 
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iar viitorul ca antecedent trecutului 
(DR, 143). 

Cf. METAROLĂ; METASEMEM; ME- 
TATAXĂ; METAPLASMĂ; FIGURĂ; 
TROP. 

Etim. Din fr. metalogisme; termen 
creat de Grupul p după modelul “meta- 
bolă” şi “metaplasmă”; este compus din 
meta + logismos, indicînd depăşirea sau 
modificarea unui raționament, a unei 
reflecţii. 


VPn 


METAPLASMĂ 


(£: METAPLASME; g: METAPLASMUS; 
i: METAPLASMO; r: FONICESKII VAR- 
VARIZM) 


Ca şi cuvîntul metabolă, M a fost 
întrebuințat încă în vechea retorică, 
fiind repus în circulaţie îndeosebi de 
Grupul p. Se înțelegea prin M o “abatere 
de la compoziţia sonoră corectă a cuvîn- 
tului”, ce putea fi tolerată din motive de 
ornare sau de versificare (HLHI, 259). M 
puteau să apară fie în vorbire, fie în 
scris. Quintilian le trata ca “barbaris- 
me”: “Se ştie doar că barbarismele făcu- 
te în scris constau într-o adăugire, supri- 
mare, schimbare sau mutare în alt loc a 
literelor, iar barbarismele făcute în pro- 
nuntare constau în despărţire, împreu- 
nare, durată şi în felul cum le pro- 
nunţăm” (QUOI, 51). 

Astfel, prin adăugire de sunete la în- 
ceputul, mijlocul sau sfîrşitul cuvîntului 
rezultau: proteza, epenteza, paragoga; prin 
suprimare de sunete în aceleaşi puncte, 
rezultau: afereza, sincopa, apocopa. 

Pentru Grupul p, M reprezintă clasa 
de metabole grd ce intereseazä 
operațiile efectuate asupra expresiei 
morfologice. “M este o operaţie care 
modifică continuitatea fonică sau grafi- 
că a mesajului adică forma expresiei, în 
măsura în care e manifestare fonică sau 


rafică” (JDR, 50). Domeniul M este 

acela al figurilor care acţionează asu- 
pra aspectului sonor sau grafic al cuvin- 
telor şi al unităţilor de ordin inferior 
cuvîntului” (JDR, 33). M “micşorează 
redundanta fonetică. Ele nu pot totuşi 
s-o suprime în întregime, petru că gra- 
dul zero nu ar mai putea fi restabilit de 
cititor şi mesajul ar fi distrus” (JDR, 39). 
Aria M se intersectează cu aceea a me- 
tagrafelor, fără ca cele două arii să coin- 
cidă (JDR, 52). HPT, 165 denumeşte M 
metafone (incluzînd însă pe lîngă figu- 
rile fonice şi pe cele prozodice). 

Formele de M distinse de grupul din 
Liège sînt: I = prin suprimare parţială: 
afereza, apocopa, sincopa, sinereza ~ iar 
prin suprimare completă: deleatia, albi- 
tura; II = prin adjonctiune simplă: pro- 
teza, diereza, afixaţia, epenteza, cuvîn- 
tul-valiză — iar prin adjonctiune repeti- 
tivă: redublarea, insistența, rimele alite- 
rajia, asonanfa, paronomaza; I= prin 
GE ie ee pei ar parţială: limba- 
j “copiläros”, substituirea de afixe, ca- 
amburul - iar prin suprimare-ad- 
joncțiune completă: sinonimia fără bază 
morfologică, arhaismul, neologia, forja- 
rea, împrumutul; IV= rin permutare 
oarecare: intervertirea hazlie, anagra- 
ma, metateza — iar prin inversiune: pa- 
lindromul. 

Pe scurt, sensurile denumirilor rela- 
tiv mai puţin folosite ale unora dintre 
aceste forme de M sînt (pe lingă cele 
precizate mai sus, vorbind despre Quin- 
tilian): sinereză = contragerea a două vo- 
cale alăturate, din acelaşi cuvînt; deleatie 
= eliminarea completă a unor sunete şi 
a literelor corespunzătoare; diereză = di- 
socierea elementelor unui diftong; afi- 
xatie = adăugarea de prefixe, infixe sau 
sufixe; cuvîni-valiză = reducerea a două 
sau mai multe cuvinte la unul singur, 
păstrîndu-se doar începutul primului 
cuvînt şi sfîrşitul celui din urmă; parono- 
mază = jocul de cuvinte bazat pe apro- 
pierea unor paronime în aceea i frază; 
anagramă = schimbarea ordinii iterelor 
unui cuvînt, ce duce la obţinerea unui 
cuvînt nou; metateză = schimbarea unui 
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cuvînt prin intervertirea unor sunete 
componente; palindrom = grup de cuvin- 
te care îşi păstrează înţelesul indiferent 
dacă sînt citite în ordinea literelor care 
le compun - sau de la sfîrşit la început. 

Cf. METAFONĂ, METAGRAE, ME- 
TABOLĂ, METATAXĂ, METASEMEM, 
METALOGISM. 

Etim. Din fr; aci din gr. meta — (indi- 
cînd schimbarea) şi plasma = modulare 
a vocii, inflexiune vocală. 


VPn 


METASEMEM 


(f: METASEMEME; g: METASEMEM,; i: 
METASEMEMA; r. METASEMEM) 


M constituie clasa de metabole gra- 
maticale interesînd operaţiile efectuate 
asupra conţinutului cuvîntului şi “este 
o figură care înlocuieşte un semem 
printr-altul, care modifică adică grupu- 
rile de seme ale gradului zero” (JDR, 
34). Trăsăturile caracteristice ale M ar fi 
următoarele: în cazul său, “schimbarea 
de formă este însoţită de schimbarea de 
sens, care este esenţialul procedeului” 
QDR, 93), iar “abaterea se produce între 
un «text» şi contextul său şi numai con- 
siderarea sensului termenilor conjuncti 
permite să conchidem asupra incompa- 
tibilităţii lor” (DR, 96). Se poate spune 
că “M (Sau tropul)... dă un sens nou, 
dacă nu unul mai pur, cuvintelor tribu- 
lui” (DR, 38). 

Deoarece s-ar putea produce unele 
confuzii între M şi metalogism, JDR in- 
sistă asupra următoarelor deosebiri: M 
“acţionează asupra unui cuvînt”, înlo- 
cuind “un grup de seme (un semem) 
printr-un altul” (JDR, 132), pe cînd me- 
talogismul acţionează asupra unor uni- 
täti care sînt egale cu cuvîntul, fie supe- 
rioare acestuia; M operează asupra se- 
manticii, metalopismul asupra Togicii; 
M este partial fals, parțial adevărat, pe 


cînd metalogismul este fals, dacă îl ra- 
portăm la adevărul general; în cazul M, 
putem “să concediem realitatea” , în ca- 
zul metalogismului, “o convocăm” şi 
“confruntăm sememele cu referentul 
lor” (DR, 131). 

Printre metabole, M deţin, fără îndo- 
ială, un loc primordial “în expresia lite- 
rară” (JDR, $D. M cel mai des citat fiind 
metafora, căreia i s-a şi acordat, cu tim- 
pul, un fel de loc regal, celelalte figuri 

iindu-i subordonate (stare de lucruri 
împotriva căreia a protestat G.Genette). 
Oricum, în momentul constituirii sale, 
grupul retoricienilor din Liège s-a denu- 
mit “Grupul p” ca un omagiu adus me- 
taforei si, mai larg, M; practic însă ei au 
acordat un rol maï important sinecdocei. 

Înțelegerea mecanismului M presu- 

une o inițiere în semantică, mai exact, 
în “tipurile de descompunere” ale se- 
memului în seme (nucleare şi contex- 
tuale), figurile rezultînd din “manipula- 
rea aranjamentului semelor” (JDR, 94). 
Pentru unii iingvişti — ca şi pentru reto- 
rica mai veche — schimbările de sens pot 
avea loc prin contiguitate sau prin simi- 
laritate, producînd cele două figuri 

rincipale: metonimia sau metafora. 
Pr, 94-102, recunoaşte “două tipuri de 
descompunere semantică”: a) după mo- 
delul x : părţile unui întreg se află între 
ele “într-un raport de produs logic”; des- 
compunerea este distributivă, semele 
întregului fiind “inegal distribuite în 
părţi”; de ex.: un arbore constă din ră- 
dăcini, trunchi, ramuri, frunze...; b) 
după modelul F: speciile unui gen se 
află între ele într-un raport de sumă 
logică; descompunerea este atributivă, 
fiecare parte posedînd toate semele în- 
tregului “plus unele determinante par- 
ticulare”; de ex.: un arbore poate fi nuc 
sau stejar sau plop sau cireş... Un termen 
descompus upă modelul x, care este 
material și sincronic (operînd cu: 
“Şi...şi...”) “dă loc unei serii referentiale 
exocentrice”; descompus după modelul 
Z, care e conceptual şi diacronic (ope- 
rînd cu: “sau... sau...”) dă loc “unei serii 
semice endocentrice”; toate M “fac să 


md 
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intervinä deplasări de-a lungul unor 
astfel de serii” (JDR, 100). 

Aplicînd acestor posibilităţi de 
mişcări semantice operaţiile sub- 
stanţiale (=suprimare, adjonctiune, su- 
primare-adjonctiune), JDR distinge ur- 
mătoarele forme de M: 

Ia: prin suprimare parțială, se ajunge la 
sinecdocă şi antonomază generalizantă, 
comparaţie şi “metaphora in praesen- 
tia”. Suprimarea parţială de seme con- 
duce la “extensiunea termenului”, fă- 
cîndu-l mai “general”. Se obţine astfel o 
sinecdocă gerieralezani (=Sg) fie de tip £ 
(cum ar fi: “muritori” în loc de “oa- 
meni”) — fie de tip n (“omul” apucă 
securea, în loc de “mîna” apucă secu- 
rea); sinecdoca din urmă nu mai este 
resimţită, de fapt, ca figură. 

Fiind definită încă din antichitate ca 
înlocuirea unui nume propriu printr-un 
“apelativ” sau o “perifrază”, antonoma- 
za corespunde ca demers sinecdocei 
(DR, 10% o consideră “o simplă varieta- 
te de sinecdocă”, însușindu-şi deci ceea 
ce afirma HLH;, 301: “antonomaza este 
o sinecdocă pentru numele propriu: la 
gens pro specie al sinecdocei corespun- 

e în antonomază species pro individuo"- 
ca atunci cînd spunem “principele eloc- 
ventei romane” în loc de Cicero). 

Comparaiei îi este deseori refuzată ca- 
litatea de figură retorică; tratatele mai 
vechi o socotesc fie o “figură de gîndire” 
(şi nu “trop”) fie o “figură de imagi- 
nație” (ca şi prosopopeea) sau o “figură 
de stil” (Fonta nier. À spune “frumos ca 
un zeu”, a realiza deci o “comparaţie 
sinecdotică”, înseamnă, după JDR, a 
stabili un raport de Sg, dar, în realitate, 
“nu există figură semantică, pentru că 
nu există nici infracţiune la codul lexi- 
cal” (JDR, 113). Oricum, ceea ce JDR 
numeşte “comparații metalogice” sau 
“adevărate” (de ex.: “puternic ca tatăl 
său”) nu-şi au loc în domeniul retoricii 
decît dacă includ o ironie sau o hiperbo- 
lä, în care caz se înscriu printre metalo- 
gisme. Caracter de M au, în schimb, 

comparatiile metaforice” (de ex.: oştire 
ca un trăsnet), în care este suprimat sen- 


sul comun (aici: neaşteptat, zguduitor = 
mod à). 

Metafora în praesentia se află foarte 
aproape de “comparatia metaforică” pe 
care o reia, de fapt, renunțînd doar la 
copula comparativă (în exemplul dat: 
“o ştire trăsnet”). Este o figură retorică 
ce nu se înscrie în regula adoptată de 
Fontanier, potrivit căreia tro ii se referă 
numai la un singur cuvînt; JDR, 112 cre- 
de că o poate reduce totuşi a o formă de 
sinecdocă, ceea ce ar confirma, o dată 
mai mult, “strînsa relaţie...între metafo- 
ră şi sinecdocă” — teză fundamentală 
pentru JDR, care consideră că “metafora 
se prezintă ca produsul a două sinecdo- 
ce”, una generalizantă şi cealaltă parti- 
cularizantă (JDR, 108) — fie după modul 
5 (cînd e vorba de seme comune), fie 
după modul x (părţi comune). 

Forma de tip Ib: prin suprimare totală, 
pe care JDR o denumeşte asemie, ar re- 
prezenta împingerea pînă la limită a ge- 
neralizării ir la înlocuirea oricărui 
termen cu: “o chestie”) ceea ce o scoate 
practic din cîmpul retoricii. 

M ce se obţin prin operaţia II : ad- 
joncțiune simplă sînt sinecdoca particula- 
rizantă (=Sp — potrivit formulei pars pro 
toto), antonomaza corespunzătoare, pre- 
cum şi arhilexia. Sub acest ultim nume 
generic, propus de JDR, sînt reunite fi- 

uri de” polisemie controlată” ca atelajul 
="două sensuri asumate dintr-o dată 
de acelaşi cuvînt”, deobicei, unul figu- 
rat alături de altul “propriu”), antimeta- 
bola şi antanaclaza sau paradoxul — figuri 
“foarte apropiate” care “enunţă de două 
ori cuvântul polisemic şi doar proximi- 
tatea celor două ocurente face să apară 
M” (ca în exemplul din Pascal: “inima 
îşi are ratiunile ei, pe care raţiunea nu le 
cunoaşte” — JDR, 121-122). 

Sinecdocele particularizante de ti 
sînt figuri frecvente (de tipul: “căşti” — 
în loc Se: “soldați” ); cele de tip £ nu mai 
sînt resimtite deobicei ca atare (ca în 
folosirea precizării “pumnal” în loc de 
“armä”). 

Cele mai numeroase M sînt realizate 
prin III: suprimare-adjonctiune — şi anu- 
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me: IMa: prin suprimare-adjonctiune sim- 
plă: metaphora în absentia care reprezintă 
“o substituire pur şi simplu” (de ex.: 
“şoim” pentru un “tînăr foate ager”); ea 
a fost considerată dintotdeauna figura 
retorică prin excelenţă. 

Ib: prin suprimare-adjonctiune com- 
pletă: metonimia (denumită uneori şi hi- 
palagă, adică: schimbare, intervertire), în 
cazul căreia nu asemănarea dintre 
obiecte, ci un raport real între ele intră 
în joc pentru înlocuirea termenilor ce le 
desemnează. 

JDR nu subscrie la opoziţia metafo- 
ră/metonimie teoretizată de R. Jakob- 
son, ci asociază formal cele două figuri, 
pe considerentul că o bună parte din 
metonimii pot fi subsumate sinecdocei, 
iar metafora, la rîndul ei, poate fi văzută 
ca produsul a două sinecdoce (una ge- 
neralizantă cealaltă particularizantă — 
JDR, 108). JDR e înclinat să accepte mai 
degrabă poziţia lui St. Ullman, potrivit 
căreia transferul numelui, în cazul me- 
tonimiei, e bazat pe “contiguitatea de 
sens” ce poate fi “spaţială, temporală 
sau cauzală” (JDR, 117) — pe cîtă vreme, 
în cazul metaforei, termenul interme- 
diar (=I) se cuprinde partial în termenul 
de plecare (=D) ca şi în cel de sosire (=A), 
fiind deci vorba de o “coposesiune de 
seme”, sau de “părţi”; în cazul metoni- 
miei, | cuprinde atit pe D cît şi pe A. 
“Metafora face să intervină seme deno- 
tative, seme nucleare, incluse în defi- 
niţia termenilor. Dimpotrivă, metoni- 
mia face să intervină seme conotative, 
adică contigui în sînul unui ansamblu 
mai vast şi concurând la definirea aces- 
tui ansamblu” (JDR, 118). Sînt posibile 
astfel două situaţii metonimice: ori o 
“coincludere într-un ansamblu de 
seme”, după modul conceptual £ (de 
ex.: “inamicul coroanei”) — ori “coapar- 
tenentä la o totalitate materială”, după 
modul material x (de ex.: “în program: 
Beethoven”). În mod tradiţional, specii- 

le metonimice sînt recunoscute după 
“marile categorii de conotaţii între ter- 
meni: conţinător/conţinut, producă- 


tor/produs, materie/ produs finit, cau- 
ză /efect etc.” (JDR, 119). 

Un examen critic scrupulos a! princi- 
palelor contribuţii teoretice, în proble- 
ma metaforei, i-a condus pe Paul Ri- 
coeur la convingerea că aceasta e o ches- 
tiune de poetică mai mult decît una de 
retorică; şi cu toate că PRM adrairă in- 
geniozitatea cu care JDR a ge at 

împătrita modalitate”, aplici: 


o nu 
numai metabolelor, el relevă că “meta- 
fora vie” îi apare mai mult decât un sim- 
plu M, pentru că “sinteza predicativă” 
care îi este proprie metaforei se situează 
pe un alt plan decit, de ex., “contiguita- 
tea metonimică” (PRM;, 279). Metafora 
vie se încadrează funcției poetice care 
“urmăreşte să redescrie realitatea pe ca- 
lea ocolită a ficiiunii euristice”; în “ra- 

ortul referential dintre enunţul meta- 

oric şi realitate”, se instituie o tensiune 
specifică (PRM1, 380). Pentru asemenea 
considerente, PRM1 nu poate împărtăşi 
teoria lui JDR despre metaforă ca sim- 
plu rezultat al combinării a două sinec- 
doce, fiindcă “această teorie nu ne arată 
în ce constă specificitatea metaforei şi 
anume în reducerea unei nonpertinente 
semantice iniţiale; sinecdoca, într-ade- 
vär, nu are nicidecum această funcţie; 
pentru a o explică, nu este nicidecum 
nevoie să plecâm de la un caracter pre- 
dicativ al A scursului; statutul de epitet 
nonpertinent, esenţial metaforic, nu este 
nicidecum presupus de sinecdocă, 
aceasta menfinindu-se doar în limitele 
unei operaţii de substituție aplicată cu- 
vîntului” (PRM1, 260). 

Mc: prin suprimare-adjonctiune negati- 
vă: oximoronul. Spre deosebire de HMR 
care, într-o primă versiune, vedea oxi- 
morenul ca peo formă de antiteză, JDR 
se raliază distincţiei operate de L. Cel- 
lier (în cazul antitezei, e vorba de o “con- 
tradictie tragic proclamată”, pe cînd în 
oximoron e vorba de o contradicţie “pa- 
radiziac asumată”) şi consideră că oxi- 
moronul este mai înrudit cu antifraza şi 
cu paradoxul.(Ulterior, HMR, 804 avea 
să specifice, în revanşă, că “nu toate 
oximoroanele sînt antifraze”). În orice 
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caz, pentru JDR, 120, oximoronul consti- 
tuie “o coincidentia oppositorum în care 
antiteza este negată şi contradictia pe 
deplin asumată” (ca în exempiul din 
Nerval: “soarele negru”). 

Cf. FIGURĂ; METABOLĂ; METAFO- 
NĂ; METAPLASMĂ; METALOGISM; 
METATAXĂ; QUADRIPARTITA RA- 
TIO; TROP... 

Etim. Din fr. métasemème; termen cre- 
at de Grupul p după modelul “metabo- 
la”; meta + semem vrea să consemneze 
orice modificare de înţeles. 

VPn 


METATAXĂ 


(f: METATAXE; r: SINTAKSICESKAIA 
FIGURA) 


Termenul M a fost creat de Grupul u 
prin analogie cu “metabola” şi “ meta- 
plasmă”, existenţi în vechea retorică. M 
reprezintă clasa de metabole gramatica- 
le ce interesează operaţiile efectuate 
asupra expresiei sintactice. Ca atare, do- 
meniul M “este domeniul figurilor care 
acţionează asupra structurii frazei 
(DR, 33). 

Formele de M distinse de Grupul p 
sînt: I = prin suprimare parţială: craza — 
iar prin suprimare completă: elipsa, 
zeugma, asindetul, parataxa; II = prin 
adjonctiune simplă: paranteza, concate- 
naţia, expletiunea, enumeraţia — iar 
prin adjoncfiune repetitivă: reluarea, 
polisindetul, simetria; III = prin supri- 
mare-adjonctiune parţială: silepsa, ana- 
colutul - iar prin suprimare-ad- 
joncțiune completă: transferul de clasă, 
chiasmul; IV = prin permutare oarecare: 
tmeza, hiperbatul — iar prin inversiune: 
inversiunea sintactică propriu-zisă. 

Pe scurt, sensurile denumirilor rela- 
tiv mai puţin folosite în limba curentă 
ale unora dintre aceste forme de M sînt: 
crază = contragerea silabei finale şi a 


celei initiale, în două cuvinte alăturate; 
zeugmă = renunţarea la repetarea unuia 
sau a mai multe cuvinte dintr-o propo- 
zitie în propoziţia imediat următoare, 
datorită posibilităţii subînţelegerii lor; 
asindet = absența legăturii — de obicei a 
unei conjuncţii — între cuvinte sau gru- 
pe de cuvinte aflate în strînsă legătură; 
parataxă = juxtapunerea simplă a unor 
ropoziţii, prin eliminarea conjuncţii- 
Pr: explețiune = folosirea unor cuvinte 
expletive (“de umplutură”), nepurtă- 
toare de sens; polisindet = în opoziţie cu 
asindetul, reprezintă a lomerarea de 
conjunctii (obişnuit copulative) în frază; 
silepsă = un acord în gen sau în număr, 
realizat după sens şi nu după regulile 
ramaticale; anacolut = discontinuitate 
în construcţia unei fraze, antrenind o 
exprimare incongruentă ori ambiguă; 
chiasm = repetarea a doi termeni dintr-o 
frază, în ordine răsturnată, ceea ce pro- 
duce “încrucişarea” lor; tmeză = separa- 
rea a două elemente ale unui cuvînt sau 
ale unei locuţiuni, prin intercalarea altui 
cuvînt; hiperbat = dislocarea a doi ter- 
meni care în vorbirea obişnuită merg 
împreună; inversare a ordinii normale, 
Cf. METABOLĂ; METAPLASMĂ; 
METASEMEM; METALOGISM. | 
Etim. Din fr. métataxe, unde a fost 
creat de JDR. 
VPn 


METRICĂ 


(e: METRICS; f: METRIQUE; g: ME- 
TRIK; i: METRICA; r: METRIKA; s: MÉ- 
TRICA) 


Termenul de M are cîteva accepții: 

1. Sistem de reguli elaborat de poeti- 
ca unei limbi pentru construcția versu- 
lui. Cu acest sens, termenul apare în 
expresiile metrica versului antic, metrica 
versului francez, rus etc. 
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2. Uneori M desemnează teoria ver- 
sului sau versificatia, mai ales atunci 
când intră în discuţie versul metric. 

3. În sfîrşit, M este ştiinţa măsurilor 
metrice, aşa cum ritmica este ştiinţa rit- 
mului. 

Ca ştiinţă a metrului, M a apărut în 
Grecia antică. Pe atunci ea era un dome- 
niu al teoriei muzicii îi se ocupa de 
forma ritmică a textului vorbit care 
însoțea textul muzical. Caracterul M era 
întrucîtva normativ pentru că ea studia 
şi recomanda măsura ritmului ca alter- 
nantä de silabe lungi şi scurte. 

n epoca elenistică, M s-a separat de 
ştiinţa muzicii, fiind inclusă în gramati- 
că. Odată cu aceasta, caracterul ei sche- 
matic şi normativ s-a accentuat, Termi- 
nologia cu care opera această ştiinţă (pi- 
cior metric, silabă lungă şi scurtă, ritm 
iambic, trohaic etc.) s-a păstrat şi în tim- 
purile moderne tocmai datorită faptului 
că în perioada clasicismului M a dobin- 
dit regimul unui îndreptar normativ de 
versificatie, 

În secolul al XIX-lea, secolul afirmării 
nationalului în literatură, a devenit evi- 
dent că fiecare literatură îşi are sistemul 
ei de versificatie, cristalizat sub semnul 
specificului limbii şi al tradiţiilor poetice 
naţionale. Compararea acestor sisteme 
de versificatie nationale a dus la afirma- 
rea M comparate ca ramură a filologiei. 
Tot în secolul al XIX-lea, abordarea nor- 
mativă a metrului a început să facă loc 
analizei lui descriptive şi istorice, deşi 
încă se mai fac auzite voci care situează 
obiectul M - metrul- în afara istoriei şi 

chiara sensului. La o primă privire, pare 
că M operează cu unităţi nesemnificati- 
ve în sine — piciorul metric — durata 
silabei sau intensitatea ei, dar poetica 
textului liric elaborată în secolul al XX- 
lea, îndeosebi în varianta O. Brik, V. 
Jirmunski, C. Bousoño sau D. Alonso, a 


demonstrat că raporturile cantitative 
din vers de care se ocupă această ştiinţă 
participă la sensul poetic. O dovadă a 
acestui fapt ne-o oferă chiar versurile 
nemetrice sau polimetrice care sînt per- 
cepute ca forme structurate pe proce- 
deul metric minus. 

După obiectivele pe care şi le propu- 
ne, M poate fi: M teoretică, M istorică şi 
M comparată. 

M teoretică studiază alternarea legică 
în vers a silabelor şi sunetelor de inten- 
sitate diferită. 

M descriptivă identifică măsurile me- 
trice folosite de un scriitor sau altul, de 
o epocă sau alta şi clasifică aceste mă- 
suri, stabilind frecvenţa unor variaţii rit- 
mice sau a altora. 

M istorică studiază succesiunea for- 
melor metrice sau istoria unor forme de 
versificatie şi a unor măsuri metrice. 

M comparată, cum s-a spus, confruntă 
similitudini şi diferenţe ale formelor 
naţionale versificate, în relaţie dialectică 
cu particularitätile limbilor respective. 
Asemenea confruntäri vizeazä geneza 
şi tipologia formelor metrice. 

Formalismul rus, prin V. Jirmunski, a 
încercat să lărgească acceptiile M, inclu- 
zînd între preocupările ei şi probleme 
privitoare la legitatea artistică a structu- 
rării formei fonice versificate, cum ar fi 
instrumentatia şi melodica. Tot Jirmun- 
ski include în problematica M compo- 
zitia operei artistice, Este evidentă aici 
tentativa de a apropia M şi ritmica şi de 
a semantiza domeniul M. Imbogätitä cu 
aceste noi domenii de cercetare, M este 
considerată, de acelaşi V. Jirmunski, ra- 
mură a Foneticii poetice (cf. VJT, 28). 

Cf. PICIOR METRIC; RITMICĂ; 
VERSIFICATIE. 

Etim. Din gr. metron = “măsură”. 


LCt 


N 


NARAŢIUNE 


. NARRATIVE; f: RÉCIT; g: 
ERCRHLUNG: i: NARRAZIONE; r. 
POVESTVOVANIE; s: NARRACIÓN) 

N este o înşiruire de întîmplări înca- 
drate într-un text, atribuite unui perso- 
naj şi transmise unui destinatar. Deşi 
legată îndeobşte de roman, nuvelă, 
poem epic şi romanţ, caracterul său este 
aproape universal. “Prezentă în fiecare 
epocă istorică, în fiecare loc, în fiecare 
societate” şi cultivată de “toate clasele şi 
toate grupurile umane”, ea se transmite 

rin “limbaj articulat, vorbit ori scris, 
imagini fixe ori mobile, gesturi, sau prin 
toate acestea la un loc”. O întîlnim în 
“mit, legendă, fabulă, poveste, nuvelă, 
m epic, istorie, tragedie, dramă, co- 
medie, mimică, pictură..., pictură pesti- 
clă, cinema, desen animat, jurnal de ac- 
tualitäti, conversaţie” (RB ,251). 

“Imitatie (mfmesis) a unei acţiuni care 
este completă (telefos)”, ea are un înce- 

ut (arché), un mijloc (méson) şi un sfîrşit 

teleuté). Nu se poate începe ori termina 
oriunde şi, dacă este bine să se păstreze 
unitară, între limite rezonabile ca să 
poată fi asimilată în memorie, nici mă- 


rimea nici unitatea nu-i sînt prescrise. 


Nu este obligatorie nici succesiunea 
cauzală a întîmplărilor, deşi un ansam- 
blu “din această cauză”, ar spune Aris- 
totel, este preferabil unei conexiuni tem- 
porale “după aceasta” sau chiar libere 
de orice determinare (ARP, 62-63). 
Există trei nivele ale N: al funcțiilor, al 
personajului şi al narației, aşa că rece ta- 
rea nu presupune doar “trecerea de la 
un cuvînt la altul”, ci şi “deplasarea de 
la un nivel la altul”, în aşa fel încât “o 
funcţie are înţeles numai în măsura în 
care ocupă un loc în acţiunea generală a 
unui actant, iar această acţiune, la rîn- 
du-i, îşi primeşte înțelesul ultim din fap- 
tul că este narată, încredinţată unui dis; 
curs care posedă un cod propriu 
(RBW,260). Unităţile N sînt deci de- 
endente reciproc şi nici una nu este 
ipsită de semnificaţie. Dacă îşi au cores- 
ondentul la acelaşi nivel le vom numi 
Finci dacă sînt saturate la un alt nivel 
le vom numi indici. Aceştia din urmă 
“nu se referă la acte complementare şi 
consecvente, ci la concepte mai mult sau 
mai putin difuze, care sînt totuşi nece- 
sare pentru sensul povestirii: indici psi- 
hologici privind personajele, date refe- 
ritoare la identitatea acestora, notații de 
atmosferă ş. a. m. d. Relația între unitate 
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şi corespondentul său nu mai este distri- 
butionalä (nu de puţine ori mai multi 
indici trimit la acelaşi semnificat, iar or- 
dinea apariţiei lor în discurs nu este 
numaidecî: pertinentă), ci integrationa- 
lă”, “oarecum verticală” şi “metaforică” 
(RBW,264); rămân uneori la stadiul de 
virtualitate căci, fiind unităţi paradig- 
matice, “se pierd” pe parcurs. unctiile, 
sintagmatice, trimit la o “facere”, la o 
operaţie şi, mai imperative, presupun 
relaţii metonimice. Citeodată, ele pot 
constitui adevărate “momente de coti- 
tură” în evoluţia N, sau a unor fragmen- 
te din ea, şi atunci le vom numi nuclee 
(RBW, 265). Acţiunea la care se referă 
acestea “deschide (sau închide) o alter- 
nativă care are consecinţe directe pentru 
cursul ulterior al povestirii, pe scurt, ele 
inaugurează sau rezolvă o incertitudi- 
ne”. Nu s-ar putea omite fără a afecta 
mersul fabulei, iar legătura dintre ele nu 
este numai cronologică, ci şi logică. 
Funcţiile mai puţin importante, pe de 
altă parte, sînt dispuse doar cronologic 
şi nu implică vreun risc. Au fost numite 
catalizatori şi vom remarca, o dată cu 
Barthes, că problema centrală a sintaxei 
narative rezidă în confuzia dintre nu- 
cleu şi catalizator, “între consecinţă şi 
continuitate, ceea ce urmează fiind luat 
drept ceea ce este determinat”. N însăşi 
pare a fi, în acest caz, “o aplicare siste- 
matică a erorii logice denunţate de sco- 
lastici în formula post hoc, ergo propter 
hoc” (RBW,266). Amplifică această ilu- 
zie prezenţa indicilor care, de aseme- 
nea, diferă în importanţă. Ei pot fi indici 
propriu-zişi, “privind caracterul unui 
agent narativ, o senzaţie, o atmosferă, o 
filosofie”, sau informanti, care “identifi- 
că și localizează, în timp şi spaţiu”. Pri- 
mii au totdeauna “semnificaţi impli- 
citi”, informantii sînt “date pure, cu 
semnificaţie imediată” (RBW,267) — ei 
furnizează acele “detalii irelevante” 
(TIR,11) care produc “efectul de real” 
(TTR,16). Numărul lor, ca de altfel al 
indicilor şi catalizatorilor nu este limitat 
— opinia comună îi leagă direct de veri- 
dicitatea discursului. Nu le este limitată 


nici natura conexiunilor. Un informant, 
ca şi un indice, nu-i constrâns de o logică 
anume să-şi aleagă corespondentul. Ca- 
talizatorul, din contra, presupune exis- 
tenta unui nucleu la care să se ataşeze. 
Iar nucleul dă seamă numai altui nucleu 
- o relaţie de solidaritate îi leagă pentru 
a forma o secvență (RBW, 272). "Secvența 
se deschide cînd unul din termenii ei nu 
are antecedent solidar şi se închide cînd 
un alt termen al ei nu are consecvent” 
(RBW, 273). Conţinută în sine, ea poate 
rimi un nume — “La cireşe”, “La scăl- 
dat”, “Pupăza din tei” sint asemenea 
secvenţe, perfect inteligibile şi deci 
detaşabile — ceea ce nu înseamnă că este 
indivizibilă şi că nu poate intra, la rîn- 
du-i, într-o altă secvenţă, mai extinsă. 
Logica “paradoxală” a N, de altminteri, 
“ne obligă să definim orice element, ori- 
ce unitate a povestirii prin caracterul ei 
funcţional, adică între altele prin core- 
latia ei cu altă unitate, şi să o explicăm 
pe prima (în ordinea temporalităţii na- 
rative) prin cea de a doua, şi aşa mai 
departe - de unde reiese că ultima este 
cea care le impune pe toate celelalte” 
(GGF1,187); altfel spus, scopurile scuză 
mijloacele, iar efectele îşi caută cauzele. 
La al doilea palier al N ne întîmpină 
personajul. Nu trecem de fapt la o nouă 
calitate, căci rămînem în domeniul 
conţinutului. Se modifică însă direcţia 
procesului, centrifug - înclinat spre ex- 
pansiune — pînă acum, centripet — cu 
tendinţa de a se aglomera în unităţi le- 
xicale— de aici înainte. Lui Aristoteli s-a 
părut, probabil, că această schimbare de 
direcţie îndepărtează N de la rosturile ei 
fireşti şi ca atare nu a pus mare pret pe 
personaj. Acţiunea vine în prim plan, 
omul intră în scenă doar în măsura în 
care se lasă purtat de ea. El este, cu alte 
cuvinte, un simpul agent — nobil sau 
erfid în funcţie de nomina agentis 
ARP,72-73). Nu are importanţă ceea ce 
este, ci doar ceea ce face - un număr 
limitat de roluri: şapte (răufăcător, aju- 
tor, donator, fata de împărat şi tatăl ei, 
trimitätor, erou şi falsu eou) în basm 
(VPM, 81); şapte (pacient, agent, in- 
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fluentator, protector şi frustrator, dobîn- 
ditor şi retribuitor) în N (CBP1, 170); nu 
mai mult de patru (expeditor gi destina- 
tar, ajutor şi adversar) într-un model 
actantial narativ unde gravitează, cîte 
două, în jurul obiectului şi, respectiv, al 
subiectului (AGE, 222). Reiese că perso- 
najul — un simplu “purtător de motive” 
(BTT, 276) - e subordonat intrigii; afir- 
matie greu de contestat, dar susceptibilă 
de cel puţin un amendament, anume că 
el constituie, totuşi, “un plan necesar al 
descrierii, în afara căruia acţiunile uzua- 
le încetează să mai fie inteligibile” (JCS2, 
141). Proprietate inalienabilă — chiar 
dacă secundă — a N, personajul e un 
ansamblu teleologic bazat pe modele 
culturale şi provine dintr-o “combinare 
relativ sta! il (denotată de recurenfa te- 
mei) şi mai mult sau mai putin comple- 
xă (implicînd trăsături mai mult sau mai 
putin congruen:e, mai mult sau mai 
utin contradictorii)” (RBZ,67). Lectura 
însăşi “nu-i altceva decit un proces de 
numire, trăsătura fiind unul din ele- 
mentele care se cer numite” (RBZ,67), 
un moment de echilibru către care con- 
verg, mai curînd sau mai tirziu, toate 
semnele N. Ajungem astfel la o definiție 
larg acceptată: “N este o mişcare între 
două echilibre asemănătoare, dar nu 
identice” (TTE, 177), insuficientă însă, 
căci acoperă doar primele două nivele. 
Cel putin pînă la începutul acestui secol, 
taxonomiile N le aveau în vedere, 
fireşte, doar pe ele. Erau astfel citate N 
psihologică, istorică, sentimentală, goti- 
că, picarescä, epistolarä, rurală etc.; 
spaţială, temporală şi cauzală; eveni- 
menţială, figurală şi spaţială; biografică 
şi romantică etc. Mitosului primăverii îi 
corespunde N comică, a dragostei 
triumfätoare; de mitosul toamnei este 
legată N tragică, în care dragostea e co- 
pleşită de obstacole; mitosul verii predis- 
une la o N a căutării, la o călătorie 
încununată de succes; mitosul iernii in- 
versează romantul într-o N al cărei erou 
a înţeles că nu-şi poate găsi libertatea 
decât în moarte sau nebunie (NFA,203- 
302). 


N presupune o modificare a stării de 
lucruri şi, în funcţie de natura acestui 
proces, vom avea, în spiritul lui Aristo- 
tel, N ale destinului, N ale personajului şi 
N ale gîndirii. Primul tip poate fi centrat 

e acțiune (întrebarea unică este: “ce se 
întîmplă mai departe?”) sau poate fi pa- 
tetic (suferinţa personajului simpatic ne 
inspiră milă), tragic (frica şi mila noastră 
sînt însoţite de senzaţia că s-a făcut 
dreptate, că suferinţa eroului simpatic 
este binemeritată), punitiv (personajul 
antipatic, deşi nu lipsit de calităţi, s-a 

us în slujba unor cauze rele şi ca atare 
îşi merită cu prisosinfä pedeapsa), senti- 
mental (personajul simpatic, mai curînd 
pasiv decît activ, trece prin nenumărate 
suferinţe şi, spre bucuria noastră, noro- 
cul îi surde în cele din urmă), apologetic 
(eroul simpatic îşi sacrifică bunăstarea 
şi, urmărit de admiraţia noastră, se de- 
dică unui scop nobil). Al doilea tip pri- 
veşte maturizarea (eroul simpatic şi lipsit 
de experienţă îşi descoperă un drum în 
viaţă, adesea după un şoc tragic), reor, 
marea (eroul simpatic a greşit într-o clipă 
de uitare sau laşitate, dar îşi repară, în 
final, slăbiciunea), proba (eroul simpatic 
e pus în faţa unui compromi i, în pofi- 
da unor dezavantaje, alege calea dreap- 
tă şi-şi cîştigă astfel respectul nostru), 
degenerarea (eroul, cîndva simpatic, e de- 
zamăgit şi nu are puterea să-şi revină). 
Al treilea tip se reteră la educație (eroul 
simpatic se schimbă în bine şi noi p 
mim o lecție de comportament), revelație 
(eroul nu-şi cunoaşte situația la înce- 
put), sentimente (eroul ajunge să vadă pe 
cineva într-o altă lumină, acum corectă), 
deziluzie (eroul simpatic a pornit bine în 
viață, dar a suferit o deziluzie şi nu s-a 

mai refăcut) (PST, 157-166). 

În fine, etajul al treilea, gi ultim, ne 
transferă în cîmpul retoricii, fără de care 
N n-ar fi împlinită, căci pe cât de adevă- 
rat este că trebuie să prezinte o istorie, 
pe atit de necesar este să fie “spusă” de 
cineva. Retorii, fireşte, i-au dat atenţia 
cuvenită (ea, naratio, cuprinde, doar, 
“sfaturi referitoare la felul în care tre- 
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buie organizată expunerea faptelor” — 
VER, 82) şi au plasat-o după exordiu şi 
înaintea expozitiunii, ca parte a dispo- 
zitiunii. În cadrul N, problemele pe care 
şi le punea privesc însă 1) instanţa care 
vorbeşte cititorului (autorul la persoana 
a Ul-a, personajul la persoana Letc.); 2) 
poziţia (unghiul) în care se plasează na- 
ratorul în raport cu povestirea; 3) cana- 
lele de informaţie pe care le foloseşte el 
pentru a transmite povestirea spre citi- 
tor (cuvintele autorului, gîndurile sale, 
cuvintele personajului etc.); 4) distanţa 
la care se află cititorul faţă de povestire 
(aproape, departe, variabilă) (PST,118). 
Intră deci în discuţie punctul de vedere 
şi, în ordinea descrescîndă a “ prezenţei” 
instanţei narative, avem de-a face cu: 
omniscienţă editorială (“completă şi neli- 
mitată”, perspectiva autorului ni se dez- 
văluie explicit în discurs, prin generali- 
zări şi comentarii); omnisciență neutră 
(autorul “tinde să-şi descrie şi să-şi ex- 
plice personajele cu propria-i voce”, atî- 
ta doar că se abtine să intervină direct cu 
comentarii); “eu ”-ca-martor (autorul şi-a 
cedat atribuţiile unui “martor”); “eu”- 
ca-protagonist (martorul e personaj şi 
perspectiva lui este, evident, limitată); 
omniscienfa selectivă multiplă (în absenţa 
autorului, povestirea ne parvine direct, 
prin intermediul personajelor, în chiar 
momentul cînd se desfăşoară); omni- 
scientä selectivă (avem acces la gîndurile 
unui singur personaj); modul dramatic 
(personajele se deplasează ca pe scenă 
şi nu vedem decât ceea ce fac şi spun ele 
= autorul şi naratorul par a fi dispărut); 
înregistrarea fotografică (ni se transmite o 
“felie de viaţă”, aparent fără premedita- 
re) (PST, 119-131). Dacă ne gândim la 
prezenţa naratorului în povestire, 
obţinem N personală (persoana 1/ per- 
soana a l-a şi chiar persoana a III-a, cînd 
discursul poate trece la persoana I fără 
altă modificare decât această schimbare 


de pronume) şi apersonală (persoana a 
III-a, cînd nu poate avea loc transferul 
menţionat); N propriu-zisă şi scenică 
(evenimentele se oferă privirii ca în tea- 
tru); panoramică şi scenică; subiectivă şi 
obiectivă; internă şi externă; nedramatizată 
şi dramatizată. Dacă absolutizăm per- 
ceptia cititorului, vom avea N “dindă- 
rät” (naratorul ştie mai multe decît per- 
sonajul), N “o dată cu” (între narator şi 
personaj există o egalitate aparentă) şi N 
“din afară” (naratorul ştie mai puţin de- 
cât oricare dintre personaje). Dacă ne 
raportăm la poziţia temporală a narato- 
rului faţă de discurs rezultă N ulterioară 
(poziţia clasică a povestirii la trecut), 
anterioară (povestirea predictivă), simul- 
tană (povestirea la prezent, contempora- 
nă acţiunii), intercalatä (între momentele 
acţiunii) (GGFm, 229). Dacă luăm ca 
bază dicotomia narator-personaj, ajun- 
gem la N heterodiegetică (naratorul nu 
figurează în povestire ca actor) şi homo- 
diegetică (naratorul e şi actor în povesti- 
re) (LTV,9). Dacă socotim relaţia între 
instanţa narativă şi cititor, vom distinge 
între N auctorială (cititorul păşeşte în 
realitatea ficțională sub oblăduirea au- 
torului), N figurală (cititorului i se inocu- 
lează iluzia că este prezent pe scenă, 
alături de alte “figuri”) şi N la persoana 
I (persoana investită cu oficierea 
naratiei este dramatizatä)(FSN,164). 

La acest al treilea nivel, vom putea 
despărţi N de descriere care, ornamenta- 
la (legată de discurs) sau semnificativă 
(cu rol efectiv în povestire), cuprinde 
repere deontice şi, nu mai puţin, indi- 
caţii cu privire la intervenţia subiectului 
vorbitor (MBD, 128). Dacă într-o N lu- 
mea există numai în perspectiva unor 
acţiuni ce sînt sau nu sînt îndeplinite, 
descrierea reprezintă un necesar mo- 
ment de repaos, un echilibru, fie şi pre- 
car, din care se ivesc noi probabilităţi. N 
a rezolvat situaţiile alternative şi ca ata- 
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re a restrîns posibilităţile, descrierea îi 
oferă sugestii pentru un curs reînnoit. O 
N fără descriere n-ar fi o N, ci “o colecţie 
de exprimări lingvistice care stabilesc o 
relaţie între un subiect şi un predicat, 
sau între o clasă de subiecte şi una de 
predicate” (MBD,128). Încă o dată, N, 
prin excelenţă dinamică, are nevoie de 

pasuri. 

Cf. INTRIGĂ; PERSONAJ; PUNCT 
DE VEDERE; DESCRIERE. 

Etim. Din lat. narratio. 


SPv 


NEORETORICĂ 


(e: NEW CRITICISM; f: NOUVELLE 
RHÉTORIQUE; g: NEORHETORIK; i: 
NEORETORICA; r: NEORITORIKA, 
NOVAIA RITORIKA; s: NEORRETÓRI- 
CA) 


N reprezintă “noua retorică” dezvol- 
tată în secolul XX, mai ales după jumă- 
tatea veacului; o dată cu recrudescenta 
interesului pentru vechea disciplină, au 
loc diferite înnoiri ale direcțiilor de cer- 
cetare si ale metodelor. 

Una din cele două principale orien- 
tări ale N are un caracter preponderent 
“filosofic”, constituindu-se ca o teorie a 
argumentärii si persuasiunii, cu apli- 
caţii în diverse domenii ale gîndirii; ea 
constă în “studiul tehnicilor discursive 
«care permit să se provoace sau să 
crească adeziunea spiritelor la tezele ce 
sînt prezentate asentimentului lor»” 
(DR, 12). Cealaltă orientare este preo- 
cupată de problematica artistică a vor- 
bini figurate (direcţie în care se încru- 
cişează cu stilistica) şi, mai larg, de teo- 
ria constituirii formelor literare — ceea 
ce o face uneori greu de distins de poe- 
tica modernă, spre deosebire de care 


manifestă totuşi tendinţe mai abstracti- 
zante. 
Într-un sens mai restrins (folosit de 
ex. de R.Barthes în 1970), N desemnează 
numai perioada răspândirii retoricii gre- 
co-latine, ca o formà generală de cultu- 
ră, în Orientul mijlociu, în sec.II-III 
(RBrCo, 16/70). 
Dupä Renastere, retorica a cunoscut 
o evoluţie ascendentă, continuînd să in- 
tereseze — îndeosebi în învățămîntul din 
colegii — pînă în sec.XIX. Ca retorică 
filosofică, dar şi ca retorică literară, ea a 
fost confruntată cu opoziţia crescîndă a 
înditorilor, încă din sec.XVII, fiind ve- 
ement respinsă de romantici, în nume- 

le forţei creatoare şi libertăţii geniului, 
roclamate de V. Hugo în prefața la 
romwell (1827). 

Retorica nu a fost totuşi marginaliza- 
tă şi a găsit apărători chiar printre unii 
dintre cei mai de seamă poeţi ori proza- 
tori ai veacului trecut, de la Poe şi Bau- 
delaire, pînă la Mallarmé gi Nietzsche. 

Intervenţia lui Croce, la începutul se- 
colului nostru, a fost însă de natură să 
contribuie din nou la contestarea carac- 
terului ştiinţific al retoricii, la reducerea 
ei la o simplă preocupare didactică — 
atîta timp cât între “intuiţie” şi “expre- 
sie” era admisă o identitate care elimina 
orice posibilitate de a formula “mai 
bine” sau “mai frumos” unul şi acelaşi 
adevăr. Concomitent totuşi cu opinie 
lui Croce, se dezvoltă şi un curent favo- 
rabil retoricii; el este alimentat de Valéry 
şi Paulhan, pe direcția artei literare, şi, 
îndată după ei, de I. A. Richards, pe 
direcţia filosofică — urmată de reprezen- 
tantii lui “New Criticism” şi de cei ai 
şcolii din Chicago. 

Cea mai importantă luare de poziţie 
— care instituie de fapt N filosofică — este 
aceea a lui Chaim Perelman şi L. Ol- 
brechts-Tyteca, o dată cu lucrarea La 
Nouvelle Rhétorique. Traité de l'argumen- 
tation (1958); activitatea lui Perelman, în 
acest sens, începuse însă mai înainte. Ca 
teorie a argumentatiei, N subliniază in- 
teresul deosebit pe care îl prezintă, din- 
colo de “raţionamentul formal”, ade- 
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ziunea pe care receptorul o poate acorda 
sau nu unei demonstraţii; însă captarea 
unei adeziuni este dependentă nu nu- 
mai de stringenfa logicä, abstractä a 
unui adevăr, ci şi de modul de argumen- 
tare al celui ce intervine, fie prin viu 
grai, fie în scris. N lui Perelman are un 
Caracter pragmatic evident, unul din 
cîmpurile sale preferate de aplicativita- 
te fiind acela al justiţiei; ea se dezintere- 
sează de figurile de stil, în măsura în 
care acestea nu au decât un rol “artistic”. 
“N explorează raţiunea concretă şi si- 
tuată. Ea este o logică «deschisă», care 
nu exclude neprevăzutul, ci dimpotri- 
vă, caută să-l includă în sistemul ei” 
(VFR, 190). Opiniile lui Ch. Perelman au 
fost împărtăşite nu numai în Belgia, ci, 
de pildă, şi în Statele Unite, iar la noi, în 
primul rînd de Vasile Florescu a cărui 
amplă sinteză istorică Retorica şi neoreto- 
rica (1973) a găsit ecou peste hotare. 
Cealaltă direcţie a N s-a manifestat 
sub două forme mai cunoscute: una 
americană, — prezentă ea însăși pe două 
lanuri (New Criticism şi “Critica de la 
hicago”) — cealaltă, franceză. New Cri- 
ticism prezintă în lucrările lui I, A. Ri- 
chards o pronunţată tentă psihologică, 
în timp ce “Critica de la Chicago” este 
preocupată de preferinţă de retorica ge- 
nurilor (pe care o ilustrează îndeosebi 
W. C. Booth). 
N franceză s-a constituit în jurul lui 
R. Barthes. Calitatea de N i-a putut fi 
contestată, pentru că, s-a spus, “în acest 
domeniu există o continuitate. În defini- 


tiv, s-a vorbit întotdeauna despre figuri 
şi tropi, despre genuri sau despre struc- 
tura compoziţională a unei opere litera- 
re” (VFR, 20). În ciuda acestei obiecţii, 
putem vorbi totuşi şi în acest caz deo N, 
ținînd cont de “ruptura” ce s-a produs 
între vechea retorică activă în secolul 
trecut şi revenirea în forţă a retoricii, în 
Franţa ori Belgia deceniului al şaptelea 
al sec.XX, cu numeroase înnoiri calitati- 
ve şi mutații reale. De altfel, termenul N 
este utilizat curent, cu referire tocmai la 
asemenea contribuţii, într-o cercetare 
fundamentală cum este PRM1. 

Printre preocupările acestei N sînt de 
menţionat schiţele de istorie a retoricii 
realizate de R. Barthes sau Tzv. Todorov 
— ca şi punerea în lumină de către G. 
Genette a aspectelor moderne ale retori- 
cii lui P. Fontanier. Grupul u din Liège a 
valorificat criteriile quintiliene în JDR, 
înnoind efectiv cercetarea printr-o nouă 
sistematizare a metabolelor şi printr-o 
extindere a problematicii la studiul “fi- 

urilor” naraţiunii şi ale poeziei (căreia 

i-au dedicat o “retorică” specială: JDP). 
Ulterior, M. Charles a elaborat o retorică 
a lecturii (MCR). Cu toate acestea, pe 
lîngă numeroare adeziuni, N a găsit 
uneori şi o primire mai sceptică, precum 
aceea a profesorului de retorică Todd G. 
Willy ( , 206). 

Cf. RETORICĂ; PALEORETORICĂ. 

Etim. Din fr. nouvelle rhétorique. 


VPn 


O 


ONIROLOGIE 


(f: ONIROLOGIE; i: ONIROLOGIA; r: 
ONIROLOGHIA; s: ONIROLOGÍA) 


O reprezintă preocupările privind 
studiul şi interpretarea visului (în s 
cial visul literar), precum şi a formelor 
înrudite sau atrase în sfera manifestări- 
lor onirice: reverie, delir etc. În sens larg, 
O este disciplina care studiază mecanis- 
mele, dinamica şi conţinutul visurilor 
din punct de vedere medical şi psiho-fi- 
ziologic, motiv pentru care se vorbeşte 
şi despre oniropsihologie (PNP). 

O parte importantă a O este formată 
de onirocritică avînd ca scop analiza 
“funcţionării visului textual” (BI, 32). O 
se preocupă de formele de manifestare 
ale inconştientului în text, bazîndu-se 
pe o explorare minuțioasă a manifestă- 
rilor onirice: procesele onirice, limbajul, 
discursul, mecanismele, logica visului” 
Dincolo de analogia limbaj-limbaj oni- 
ric, pe care se bazează demersul oniro- 
critic, rămîne dificultatea de a separa în 
limbajul visului ceea ce constituie în el 
universalii, lexic, idiom, stil sau idiolect. 
Dată fiind libertatea de care dispun re- 
prezentările onirice sau fantasmatice, 


particularitätile individuale sînt aici 
mai sensibile decît în codurile destinate 
în chip explicit comunicării (BI, 34). 
Etapele fundamentale ale elaborării oni- 
rice sînt: condensarea (transport de 
semnificaţie) şi deplasarea (joc al valori- 
zărilor aberante) transfer de investiri 
afective sau intelectuale, de la focal spre 
marginal. Proceselor primare li se adau- 
gă procesele secundare; în operaţia lite- 
rară de “parodie a visului” intervine un 
surplus de elaborare. 

Una din problemele esenţiale ale O 
este aceea a raportului vis-text. Visul se 
organizează verbal sub forma unui text 
care este de fapt “povestirea” visului şi 
nu visul propriu-zis. Se stabileşte reci- 
procitatea: “textul este vis” — “orice vis 
este un text” (JBL59); romancierul, ca şi 
psihanalistul, este confruntat cu “aceas- 
tă problemă a visului-text care este o 
figură a textului-vis” (JBI, 60). Proble- 
matica respectivă formează unul din 
obiectivele lecturii analitice sau textana- 
lizei, care trebuie să evite reductionis- 
mul unei analogii forţate sau mecanice 
între text şi vis sau între un text şi un vis. 
Textul şi visul sînt decalate prin elabo- 
rarea secundară; în visul povestit inter- 
vine ordinea şi logica scriiturii care ani- 
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hilează dezordinea haotică a visului. 
Gestul de a scrie, crearea operei de artă, 
este profund diferit de faptul oniric; în 
acesta din urmă, cenzura este minimă 
(sau inexistentă), conştiinţa fiind abolită 
de somn, “procesele primare oficiază în 
libertate” (JBI, 124). În reverie sau visul 
diurn, se poate observa un “coeficient 
superior de vigilentä”, datorită pre- 
zenţei “cogito-ului” subiectului (GBR). 
Instantaneitatea manifestărilor onirice 
se opune elaborării lente -, presupu- 
nînd durată -, a textului de ficţiune. 

În funcţie de gradul de intervenţie a 
elaborării secundare, se identifică trei 
formaţiuni care funcţionează în spaţiul 
inconştientului: reveria, visul, delirul. 
Acest grad este ridicat în reverie, mode- 
rat şi variabil în vis, minim sau inexis- 
tent în delir, în care domină incoerenta. 
Elaborarea secundară asigură o rema- 
niere, o reorganizare a materialului 
transformat de celelalte procese prima- 
re. JBI stabileşte o analogie între această 
tripartitie şi activitatea romanescă: ro- 
manele şi nuvelele “clasice” (“lizibile”, 
după Barthes) sînt produse prin analo- 
gie cu reveria, povestirile “miraculoa- 
se” prin analogie cu visul, povestirile 
fantastice în care logica normală este 
complet bulversată, prin analogie cu de- 
lirul. Discursul fantastic, oniric, psiho- 
tic, cel al nebuniei şi delirului, deşi înru- 
dite, presupun, cu toate acestea, carac- 
tere specifice care impun delimitări 
(TTF, TTD, SFF). Printre preocupările 
importante äle O literare (onirocritica) 
trebuie menționate: istoria visului ca 
procedeu literar, trăsăturile discursului 
oniric, studiul structurii povestirilor 
onirice, contaminarea cu alte genuri. 

Cf. CRITICĂ; FANTASTIC; INCON- 
STIENT; LECTURĂ; LIZIBIL; ONIRIC; 
ONIROCRITICÀ; PSIHANALIZĂ; PSI- 
HOCRITICĂ; REVERIE; TEXTANALIZĂ. 

Etim. Din fr. onirologie. 


MMs 


OPERAȚIE RETORIC 


(f: OPÉRATION RHÉTORIQU 


- RAZIONE RETORICA; r: RITORICE- 


SKOE DE!STVIE; s: OPER ACIÓN RE- 
TORICA) 


OR este p 
care se obțin “figurile” 
cuvîntului, cât şi la cel fr, 
tic. 

Diverscie OR 
termenul genera! 
Grupul care s-a oc 
liu e arătat că “toat 
o proprietate fundam 
lui liniar: aceea dea put 
în unităţi din ce in ce mai: DR,30). 

Există “două mari familii: operaţiile 
substanţiale şi operaţiile relafionale — pri- 
mele alterînd substanța însăşi a uni- 
tăţilor asupra cărora acţionează, celelal- 
te mărginindu-se să modifice relaţiile de 

ozitie care există între aceste unităţi” 
CDR 45). 

OR substanțiale sînt de două feluri: 
“cele care suprirnă unităţi şi cele care 
adaugă” - aşadar, suprimarea şi ad- 
joncțiunea; există însă şi o OR mixtă, 
suprimare-adjoncțiune, în cadrul căreia 
“cantitatea de informație şi nivelul de 
generalitate sînt aproximativ păstrate” 
(DR,46). 

OR relationale “sînt mai simple”, în- 
trucît alterează “ordinea liniară a uni- 
tätilor”, fără să le modifice“ natura”; OR 
relationalä prin excelenţă este permuta- 
rea (“care poate fi oarecare sau prin in- 
versiune”). 


Dazează pe 
a discursu- 
us 


Grupul y care a preluat de la Quinti- 
lian această “quadripartita ratio” a ofe- 
rit şi un tablou al compatibilitāții ope- 
rațiilor şi domeniilor, precizînd pentru 
fiecare din cele patru OR capitale şi spe- 
ciile lor, dacă ele sînt aplicabile dome- 
niului infralingvistic, lingvistic ori din- 
colo de acesta — şi ce aspect anume pot 
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interesa (semnificantul sau semnifica- 
tul) (DR, 47). 

Cf. QUADRIPARTITA RATIO; AD- 
CTIUNE; SUPRIMARE; SUPRI- 
DJONCTIUNE; PERMUTARE. 
Etim. Din fr. opération rhétorique. 

VPn 


OPOZANT 


(e: AINTI-HELPER; f: OPPOSANT; g: 
WIDERSACHER; i: OPPONENTE; r: 
OPPONENT; s: OPOSANTE) 


În modelul actantial, O este auxilian- 
tul negativ, opunîndu-se adjuvantului, 
sau auxiliantului pozitiv. Mai este nu- 
mit si antagonist sau forță opozantä. 

În teminol::gia lui V. I. Propp (VPM), 
O, sau trädätorul, sau antidonatorul, 
este unul din sapte personaje (sau 
“dramatis personae”) ale basmului, cel 
care instaurează transformarea negati- 

ind i, ca echilibru, transfor- 
marea pozit . Souriau (ESS) dă ce- 
lor şase “fu dramatice” din conste- 
latia sa astrologicä, reunite prin forte 
tematice”, nume de planete şi de semne 
din zodiac. (+ este Marte. Guy Michaud 
reia terminologia lui E. Souriau, dar re- 
stabileşte a şaptea funcţie, a trădătoru- 
lui: plasat sub semnul lui Marte, O este 
forţa antagonistă, creatoare de tensiuni 
şi de conilicte; trădatorul, plasat sub 
semnul lui Saturn, se confundă uneori 
cu O, din care derivă, ca şi din destina- 
tor (GMO, 199, 200). Pentru A.-J. Grei- 
mas, care propune șase actanfi (obiect — 
subiect, eaor — destinatar, adju- 
vant — opozant), O este funcția ac- 
tantialä care “creează obstacole, opu- 
rându-se fie realizării dorinţei, fie co- 
municării obiectului”. Spre deosebire 
de actantul subiect şi de actantul obiect, 
adjuvantul şi opozantul sînt “partici- 
panti circumstanfiali, si nu adevăraţi ac- 
tanţi ai spectacolului”. Modelul ac- 


tantial propus de Greimas este urmäto- 
rul: 

Destinator -(Obiect]-> Destinatar 

Adjuvant — Su + Opozant 
(AGS1, 178-180). Pentru Claude Bre- 
mond, care distingé sase tipuri de roluri 
narative, dependente unele de altele 
(agenţi, pacienţi, influentatori, modifi- 
catori, conservatori, beneficiari, victi- 
me), obstructorul incarnează obstacole- 
le din calea unui proces de ameliorare 
sau de degradare. În primul caz, are rol 
de frustrator şi implică o vinovăţie, în al 
doilea, de protector, si implică un merit; 
agentul unei frustrări poate fi aceeaşi 
persoană cu pacientul său, cu agentul 
sau pacientul ameliorării sau degradă- 
rii, sau diferit de toţi aceştia (CBP1). 

Cf. ACTANT, ADJUVANT. 

Etim. Din fr. opposant. 


PSp 


OXIMORON 


(e: OXYMORON; f: OXYMORE, OXY- 
MORON; g: OXYMORON; i: OSSIMÒ- 
RO; r: OKSIMORON; s: OXÍMORON) 


O este caracterizat, în general, ca alā- 
turare a două cuvinte sau a doi termeni 
contradictorii. După observațiile gru- 
pului de la Liège, din punct de vedere 
semantic, “semul nuclear al unuia din- 
tre termeni reprezintă negarea unui cla- 
sem al celuilalt termen” (JDR1, 177). 
Aceiaşi cercetători leagă existența O de 
aceea a “metaforei corectate printr-o si- 
necdocă”, în scopul lărgirii colecţiei de 
seme rezultată din intersectarea metafo- 
rică iniţială, simplă: O “lance imobilă”, 
echivalent al “chiparosului”, corectează 
metafora care leagă lancea şi chiparosul 

rin sinecdoca care raportează acest ar- 
fore la imobilitatea lui (JDR1, 160-162). 
Dintre tipurile de relaţii sintactice stabi- 
lite între cele două antonime, ODD se 
opreste mai ales asupra coordonärii $i 
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determinării (ODD, 354). Majoritatea 
lucrărilor aleg exemple de O care aliază 
un substantiv şi un adjectiv; BTT carac- 
terizează chiar O ca epitet metaforic 
contradictoriu (BTT, 74-75). Se remarcă 
însă şi combinaţiile între verb şi sub- 
stantiv, sau adverb şi adjectiv (cf. GDE, 
168-169). S-au observat, de asemenea, 
pări caracteristice unor epoci (de pil- 
ă, în limbajul monden al sec.al XVIII- 
lea francez, se alăturau frecvent un ad- 
verb şi un adjectiv ori participiu contra- 
dictoriu; HMR, 804). Unele O se numără 
printre expresiile idiomatice ale diver- 
selor limbi (GDE, 169). 

În perspectiva retoricii tradiţionale, 
O- numit uneori “antilogie” — era aso- 
ciat cu antiteza: Henri Morier îl aşază, 
împreună cu aceasta din urmă, dar şi cu 
ironia, paradoxul, sofismul, umorul şi 
alte cîteva figuri, printre “abaterile” pri- 
vitoare la “opoziţia de idei” (O este 
“şocul dintre două idei care se exclud, 
prezentate ca $i cum ar fi compatibile — 
ex.: un grotesc sublim”, în timp ce anti- 
teza se referă la “opozițiile de idei con- 
densate în două cuvinte — ex: grotescul 
şi sublimul”. La GDE, O şi antiteza ţin 
de una din cele şase categorii ale figuri- 
lor ambiguităţii, mai precis de figurile 
opoziţiei şi contradictiei). Distanţa re- 
dusă dintre cele două figuri, astfel pri- 
vite, a provocat reacţia grupului de la 
Liège, pentru care O este un metase- 
mem obţinut prin suprimare-ad- 
joncțiune negativă şi nu un metalogism 
prin ur repetitivä, cum e anti- 
teza. Altfel spus, O ţine de cod iar anti- 
teza de logică, operaţiile generatoare res- 
pective fiind si ele diferite. Din punctul 
de vedere al etosului, există de aseme- 
nea deosebiri, căci O asumă contradictia 
la modul paradisiac, în timp ce antiteza 
o proclamă tragic (observația aparține 
lui Léon Cellier şi e preluată de JDRi, 


177). În schimb, Morier respinge asemă- 
narea stabilită de grupul belgian, în 
baza operației comune de suprimare- 
adjonctiune negativă, între O si antifra- 
ză, deoarece “nu toate O sînt antifraze”, 
deşi pot conține, “în suspensie”, ele- 
mente ironice: într-o comedie, de exem- 
plu, O denunţă caracterul disparat sau 
ridicol al unui personaj (HMR, 804). Se 
cuvin subliniate, totuşi, în această dis- 
pută a asocierilor figurate, diferentierile 
operate de fiecare dintre părţi între ter- 
menii alăturaţi, care nu apar ca sinoni- 
me, dar ca figuri distincte; la JDR1, pa- 
radoxul e un metalogism iar O, un me- 
tasemem; la HMR, antiteza reprezintă 
“condiţia mai multor figuri”, între care 
O (HMR,115). 

Efectele O sînt enumerate deseori, şi 
nu numai în spirit clasic. Se observă 
astfel caracterul “brutal”, care-i explică 
utilizarea de către temperamentele sen- 


sibile doritoare de a produce impresie ` 


(HMR citează pe Stendhal) sau dimpo- 
trivă, virtutea conciliatoare ce face ca 
termenii Tape să formeze o sinteză su- 
perioară (despre tema “lumină întune- 
cată” în literatură şi pictură, cf. HMR, 
803). În teatru, după AUL, O este prin- 
cipala figură, “esenţial dialogică” şi 
structurînd contradicţiile care produe 
progresul acțiunii (AUL, 301-302). 

Subordonat sau nu antitezei, asocia- 
bil cu parafraza, ironia sau paradoxul, 
O rămîne una dintre figurile unanim 
recunoscute de specialişti şi nu încetea- 
ză de a fi prezent în producţia literară 
(cu deosebire, în textele humoristice). 

Cf. ANTIFRAZĂ; ANTITEZĂ; IRO- 
NIE; PARADOX; PARAFRAZĂ. 

Etim. Din fr. oxymoron; gr. oxys = 


“ascuţit”, “inteligent” şi morós =" prost”. 
MCp 


P 


PACT AUTOBIOGRAFIC 


(e: AUTOBIOGRAPHICAL CON- 
TRACT; f: PACTE AUTOBIOGRA- 
PHIQUE; i: PATTO AUTOBIOGRA- 
FICO; r: POVESTVOVANIE OT PER- 
VOGO LITA) 


Noţiunea de PA a fost introdusă în 
critica literară de Philippe Lejeune. PA 
este definit ca “afirmarea în text” a 
“identităţii de nume (autor-narator-per- 
sonaj)” (PLP, 26), identitate văzută ca 
punctul de plecare real al autobiogra- 
fiei, dar şi al altor texte subiective: me- 
morii, confesiune, jurnal intim, cores- 
pondentä, interviuri. Este vorba despre 
un “criteriu textual general” (PLP, 26), 
care are valoare de angajament din par- 
tea autorului faţă de cititor. 

Pentru Ph. Lejeune, pactul nu consti- 
tuie o “esenţă simplă”, ci un “act com- 
plex” (PLP, 333), care poate fi supus unei 
analize. Încercînd să evidentieze varia- 
bilitatea istorică a acestei noţiuni, criti- 
cul i-a adus noi precizări în cercetările 
sale succesive. În cartea sa din 1971 
(PLA), PA ţine, mai ales, de o problema- 


tică a genului, apropiindu-se de ideea 
de proiect, de motivare. Reflectiile nara- 
torilor asupra mijloacelor operei intime, 
ca şi asupra intentionalitätii textului 
apar în prefețe, în secţiunea iniţială a 
autobiografiei sau în note terminale, în 
scrieri-bilanf sau sînt inserate în poves- 
tire. În special titlul cărţii are rolul de a 
sublinia că “persoana I trimite la numele 
autorului” (PLP, 27). În volumele critice 
apărute în 1975 (PLP) şi 1980 (PLJ), PA 
este legat mai mult de receptarea texte- 
lor, de probleme de publicare, de o mo- 
dificare a cîmpului literar şi, în conse- 
cintä, de cea a situaţiei de comunicare; 
el are în vedere nu numai un contract 
implicit, ci şi unul explicit cu cititorul. 
Existenţa unor PA conduce pe Ph. 
Lejeune şi pe Elisabeth Bruss (EBa, Po, 
17/74) la concluzia că povestirea su- 
biectivă retrospectivă este, prin defi- 
nitie, un “gen contractual”, avînd un 
efect de aceeaşi natură; ea cuprinde un 
“tip descriitură”, şi o “atitudine” sau un 
“mod de lectură” (PLP, 45). Privit din 
perspectiva pactului, genul presupune 
existenţa unui cod prin care operele tre- 
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cutulusi 
duse 


sau cele contemporane sînt pro- 
apoi receptate gi clasate 
de cititori. Contractul, care “informează 
lectura” şi “ghidează scriitura” (PJL, 33) 
~ definind astfel genul şi explicînd tre- 
la o structură literară la alta — 
se schimbă cu epoca în care a fost făcută 
receptarea textelor, în funcţie de desti- 
natarii lor diferiţi. Fiind un contract so- 
cial, el este cel care determină această 
dimensiune a fenomenului autobio- 
grafic. Mai mult chiar, scriitura opere- 
lor subiective - caracterizată, la prima 
vedere, de o intimitate specifică ~ a 
putut fi integrată într-un sistem de 
producţie literară mai larg, cel al unui 
discurs colectiv. 

PA este “disociat în diferitele lui com- 

onente (identitate, asemănare)” 
PL.P,337) şi articulat cu alte forme de 
pact, referentiai sau romanesc. Funcţiile 
sale diverse, ca şi poziţia sa în textul 
autobiografic ~ prezența sa implicită 
sau explicită — au drept rezultat aparia 
unor cazuri particulare: pactul O, ab- 
senta unei declaratii solemne de identi- 
tate, autobiografiile la persoana a Ii-a 
sau a Ill-a. Acestea din urmă cer citito- 
rului o “operaţie de traducere” (PLJ,43), 
procedeele autobiografiei fiind folosite 
aici în mod figurat. 

Coexistenta, în textul subiectiv, a pac- 
tului referential gi a celui autobiografic 
prilejuieşte stabilirea unei distincții în- 
tre două tipuri de asemănare: una la 
nivelul elementelor povestirii — exactita- 
tea — şi alta la nivelul totalităţii povestirii 
— fidelitatea — cea care priveşte adevăra- 
ta semnificaţie a textului intim. 

Imitarea PA de către anumiţi autori 
permite descoperirea acestui fel de con- 
tract de lectură şi în unele romane sau 
cărţi de istorie. 

CE. AUTOBIOGRAFIE; GEN; AUTOR; 
NARATOR; CITITOR; RECEPTARE. 

Etim. Din fr. pacte autobiographique. 
ASr 


PALECRETORICÀ 


(£ PALEORHETORIQUE; g: ALTRHE- 
TORIK; i: PALEORETORICA; r. PA- 
LEORITORIKA; s: PALEORRETORICA) 


P este utilizat de Grupul u pentru a 
denumi vechea retorică a antichităţii 
greco-latine; termenul comportă o 
nuanţă uşor dispreciativă, deoarece 
grupul citat arată că, dacă exceptăm 
schema reuşită a lui Quintilian, denu- 
mită “quadripartita ratio”, reprezen- 
tantii retoricii clasice (şi cei mai multi 
dintre urmaşii lor) nu au izbutit să dis- 
tingă prea bine tehnicile de “schimbare” 
care stau la baza “figurilor” retorice; în 
consecinţă şi încercările lor taxonomice 
au avut, în genere, un caracter destul de 
arbitrar GUR23). Acest caracter avea să 
fie depăşit de clasificarea mai coerentă 
a metabolelor, realizată de cercetătorii 
de la Liège. 

Cf. RETORICĂ; NEORETORICĂ; 
OPERATIE RETORICĂ. 

Etim. Din fr. paléorhétorique. 


VPn 


PARATAXĂ 


(e: PARATAXIS; f: PARATAXE; g: PA- 
RATAXE; i: PARATĂSSI; r: PARATAK- 
SIS; s: PARATAXIS) 


Astăzi P este definită, ca şi în retorica 
tradiţională, drept figura de stil care su- 
primă legăturile dintre cuvinte sau pro- 
poziţii. Absența acestor legături a făcut 
ca utilizarea P să fie atribuită forţei sau 
vioiciunii exprimării. Este notorie prefe- 
rinta limbajului oral pentru P. În litera- 
tură, ESG observă că P devine esenţială 

entru poezia epică, unde, spre deose- 
Pie de utilizarea lirică, termenii figurii 
sînt autonomi, aşa încât “cu cît mai pe 
ratactic, cu atît mai epic” (ESG, 30-31). E 
drept că nu orice juxtapunere formează 
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o figură (de pildă “repetarea sinonimi- 
că” în două propoziţii succesive nu re- 

rezintă o P, GDE, 174). S-a afirmat că, 
în mod special, renunţarea la legăturile 
cauzale şi consecutive este generatoare 
de P GDR,196). 

Grupul din Liège situează P printre 
metabolele actionind asupra sintaxei — 
metataxe — şi anume printre cele obtinu- 
te prin suprimare completă, ca şi elipsa, 
zeugma şi asindetul. Deosebirea dintre 
acesta din urmă şi P corespunde celei 
dintre suprimarea legăturilor coordona- 
toare (în asindet) şi a celor de subordo- 
nare (în P). Pentru Henri Morier, P este 
atît de “legată de asindet” încît, în defi- 
niţii chiar, el ajunge să nu le mai deose- 
bească (HMR, 1 f. 815). O asimilare 
a P cu asindetul are loc şi la GDE, care 
vorbeşte despre “P asindetică”, figură 
detip exico-gramatical apartinind igu- 
rilor economiei de expresie: acelaşi au- 
tor defineşte initial asindetul ca omi- 
siune a conjunctiei coordonatoare, dar 
precizează că, în ambiguitatea sintactică 
generată astfel, e greu de precizat natu- 
ra precisă, subordonatoare sau coordo- 
natoare, a raporturilor dintre propoziţii 
(GDE,174). 

Problema acestei figuri, ca şi aceea a 
absenței punctuaţiei, fine, pentru JDRi, 
de decodare: lipsa legăturilor este frec- 
ventă, dar figura “nu e sensibilă decît în 
măsura în care manifestă tendinţa de a 
duce la ultimele consecinţe raporturile 
între semnificanti. Înţeleg perfect relaţia 
logicä între două propoziţii inde- 
endente, dar prefer să o văd exprimată 
mpede printr-o conjunctie sau printr-un 
adverb” (JDR1,196). 

Pe scurt, P este o figură cu implicaţii 
sintactice, care determină o economie a 
exprimării, cu motivații şi efecte diver- 
se, economie pe care o poate compensa 
exprimarea legăturilor logice, topica şi 
punctuafia. 

Cf. ASINDET; ELIPSĂ; ZEUGMĂ. 

Etim. Din fr. parataxe; gr. para = “lin- 
gă” şi táxis = “aranjare, dispunere”. 


MCp 


PERMUTARE 
(f: PERMUTATION; i; P 
NE; g: PERMUTATION; r: 
s: PERMUTACIÓN) 


P este o operație retorica relaçionalä, 
liniare a 
ura uni- 


unui lanţ”. P “ser 
mului” şi a “trăsăturilo 


Plate într-o ordine ierarhică şi nu 
ră” (DR, 46). 

Denumirea i-a fost data de JOR, însă 
funcţia acestei operaţii era cunoscută de 
vechea retorică. Astfel, la QUO153, P 
apare sub numele de transmutatio, cores- 
punzînd grecescului metáthesis (= trans- 
punere, schimbare -- HLHG, 250, 252). 

P poate fi oarecare sau prin inversiune. 
Spre deosebire de o eraţiile retorice 
substanţiale (adică: suprimare, ad- 
joncțiune, suprimarea-adjonctiune), P 
nu are priză asupra unităţilor infraling- 
vistice (a trăsăturilor dis ve), ci 
doar asupra unităţilor lingvistice şi din- 
colo de acestea. 

Prin P oarecare, se obţin următoarele 
rnetabole mai obişnuite: metaplasme: 
anagrama, metateza; melataxe: tineza, 
hiperbatul. P prin inversiune poate con- 
duce la: metaplasme: paliudromul; meta- 
taxe: inversiunea; metalogisme: inversiu- 
nea logică (cronologică). 

La nivelul discursului narativ şi/sau 
teatral, JDR menţionează printre forme- 
le de P: modificarea direcției timpului 
(inversiune, circularitate}; intervertirea 
ordinii în cauzalitate; povestirea ace- 
luiaşi fapt în versiunile mai multor per- 
sonaje etc. Şi JFT, 125 vede în P aceeaşi 
deplasare posibilă a “cimpuiui” narativ. 

Cf. OPERAȚIE RETORICĂ; QUA- 
DRIPARTITA RATIO; ADJONCTIUNE; 
SUPRIMARE: SUPRIMARE-ADJONC- 
TIUNE; METABOLĂ; METATAX À; ME- 
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TALOGISM; DISCURS NARATIV; DI- 
SCURS TEATRAL; FIGURĂ; TROP... 
Etim. Din fr. permutation. 
VPn 


PERSONA 


(e: PERSONA; f: PERSONA; i: PERSO- 
NA; r.LITO) 


1. Persona (mască de teatru) a dat 
naştere, în limbile romanice, termenilor: 
personaj şi persoană. 

Potrivit opiniei lui Michel Zéraffa, co- 
relaţia persoană-personaj a fost supusă 
unor continue metamorfoze odată cu 
evoluţia societăţii şi a viziunii despre 
lume a autorului, a concepției sale “pro- 
blematice şi relativiste” (MZR, 53) asu- 
pra fiinţei umane. “ Persona (masca prin 
care trece vocea umană) implică mai 
paia dualitatea cît indisociabilitatea 

infei şi a eparenpei sale: omul este o 
persoană fiindcă el are un contur, o for- 
mă reperabilă” (MZR,55). 

Cînd vorbim despre persoană avem 
în vedere, mai mult, aspectul notional al 

roblemei. “Ideea de persoană înglo- 
ază (cel mai adesea printr-o schema- 
tizare idealizantă) trăsăturile esenţiale 
(intelectuale, afective, morale) ale unui 
grup social” (MZR, 9). Personajul, defi- 
nit ca un “semnificant al persoanei”, ca 
o persoană “condensată şi dramatiza- 
ta”, ambien şi schimbătoare” (MZR, 
10), trimite la termenul latin persona mai 
ales prin aspectul său funcţional. 

Această “voce”, care trece atît prin 
“masca eroului”, cît şi prin structurile 
formale ale povestirii, este, după M.Zé- 
raffa, foarte complexă. Ea aparţine, în 
primul rând, personajului “înzestrat cu 
un rol”, actorului care trebuie să-l inter- 
preteze, dar şi naratorului “care expri- 
mă printr-o scriitură multiplele aspecte 
ale conştiinţei sale şi cele ale statutului 


său într-o societate, o civilizaţie, o cultu- 
ră” (MZR, 10). 

2. Termenul latin persona a fost utili- 
zat şi de Wayne C. Booth în teoria auto- 
rului implicat (“implied author”), des- 
pärtit de narator, de cititor şi de personaj 
printr-o triplă distanţă: temporală, mo- 
rală şi intelectuală. P sau “ masca” repre- 
zintă alter ego-ul auctorial, dar, mai 
ales, “vorbitorul din lucrare” care este 
“doar unul din elementele create de au- 
torul implicat şi care poate fi separat de 
el prin ironii transparente” (WBR, 108). 
Arta construirii de naratori creditabili 
este, pentru W. C. Booth, “arta de a stă- 
pîni totalitatea sinelui propriu pentru a 
putea roiecta persona, alter ego-ul, care 
într-adevăr aparţine cărţii” (WBR, 118). 

Cf. PERSONAJ; NARATOR; AUTOR 
IMPLICAT. 

Etim. Din lat. persona = “mască de 
teatru”, apoi “personaj” şi, începînd cu 
lat. clasică, “persoană”. 


ASr 


PERSONAJ 


(e: CHARACTER; f: PERSONNAGE; g: 
PERSON, GESTALT; i: PERSONAG- 
GIO; r: PERSONAJ, LITO, GHEROI; s: 
PERSONAJE) 


P este un element structural, o axă 
primordială a formelor epice şi drama- 
tice. El este o componentă a situaţiei 
narative de bază şi ocupă, în sistemul 
operei literare, un loc de excepţie, ală- 
turi de alte unităţi textuale sau indici de 
referinţă ai naraţiunii: istorie şi intrigă 
(cf. EFA, MZR), spaţiu şi acţiune (cf. 
WKO), titlu, narator, spaţiu şi timp (cf. 
CGP). Pivot al intrigii pe care o justifică, 
agent sau martor al desfăşurării narati- 
ve, P. este cel care serveşte demon- 
stratiei urmărite de text, contribuind la 
crearea sensului romanesc. 
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Desi prezenta P poate fi semnalatä 
încă din Antichitate, el se remarcă, mai 
ales, în secolul al XII-lea. Pentru epocile 
literare anterioare, sînt preferaţi terme- 
nii: protagonist (cf. SBM) şi erou — pro- 
iectie a unui ideal uman. Eroul se trans- 
formă în P, “ printr-o ruptură în cosmo- 
sul mitic”; el începe să reprezinte atunci 
“persoana”, “o societate şi nivelele sale” 
(MZS, 100). P se impune, cu deosebire, 
în Renaștere, datorită importanţei acor- 
date individului si reflectiei asupra na- 
turii umane. 

Întreaga literatură, pînă în epoca mo- 
dernă, manifestă interes pentru caracte- 
re şi tipuri. În viziunea secolului al XIX- 
lea, P este puternic ancorat în istorie, el 
este construit prin asocierea a două 
forţe: una interioară, psihologică, cealal- 
tă socială. Discursul narativ (romantic, 
realist sau naturalist) este, prin exce- 
lenţă, antropocentric; el are ca schemă 
fundamentală protagonismul sau “ poves- 
tirea conceputa ca proces biografic” 
(SBM, 237). P dobîndeşte acum, ” poate 
pentru ultima oară, structura sa cea mai 
exhaustivă şi mai articulată” (SBM, 
241). 

Conceptul a suferit, în ultimele dece- 
nii, numeroase mutații. Privită ca “un 
loc strategic al retoricii clasice” (Ph.Ha- 
mon), teoria asupra P a ocupat, întotdea- 
una, o poziție privilegiată în cadrul dez- 
baterilor estetice. Această categorie lite- 
rară a fost obiectul unor demersuri cri- 
tice şi al unor grile de lectură variate: 
sociologice, psihologice, ro 
stilistice si, mai recent, functionale si 
semiotice. 

Proliferarea acestor studii coexistă, în 
Franţa anilor '50-'60, cu afirmaţiile tot 
mai categorice ale lui Alain Robbe-Gril- 
let şi Nathalie Sarraute, privind pulve- 
rizarea P, ca urmare a unui nou raport 
care se stabileşte între literatură şi reali- 
tate. Refuzul intrigii şi disoluția P tra- 
ditional sînt cele două puncte esenţiale 
în punerea în discuţie a romanului în 
perioada contemporană. Tentativa de 
demitizare a P, începută încă de la 
sfîrşitul secolului al XIX-lea, ca o reacţie 


imponiva exceselor psihologizante ina- 
nifestate în literatură, se înscrie într-un 
proces mai larg de contestare a unor 
valori ale textului narativ clasic, consi- 
derate ca perimate. Reificarea P şi inva- 
darea spațiului romanesc de către lu- 
cruri, în operele naturaliste, anunțau o 
tendinţă a Noului roman. Evoluţia P 
romanesc de la tip şi caracter pină la 
personajul eongiin 4 din prima jumäta- 
te a secolului al XX-lea (sau ceea ce Mi- 
chel Zéraffa numeşte trecerea de la “o 
singularitate afectivă la o singularitate 
reflexivă”) a avut o importantă semnifi- 
catie estetică; ea înseamnă negarea unui 
rigid determinism istoric al P. “P pro- 
funde” din romanul clasic, solidui tip 
balzacian, dar şi eroul problematic tre- 
buiau înlocuiţi, după opinia teoreticie- 
nilor antiromanului, cu “figuri plate”, 
cu fiinţe anonime, cu “voci narative mo- 
bile” (Nou2, 165) sau chiar cu persoane 
gramaticale (cf. grupul “Tel Quel”). P 
este mai mult o creație a cititorului decît 
a romancierului. 

Ambiguitatea termenului P — despre 
care vorbesc numeroşi cercetători E à 
Todorov, Ph. Hamon, Jaap Lintvelt) — 
provine, pe de o parte, din caracterul 
său proteiform iar, pe de altă parte, din 
existenţa mai multor nivele posibile de 
descriere şi analiză, a unor categorii 
ferite ce coexistă în această noţiune; P şi 
persoană, P şi viziune, P şi atribute, P şi 
psihologie (cf. ODD, 286-287). P trebuie 
interpretat, aşa cum sublinia E. M. For- 
ster în 1927, ca o fiinţă simbolică, dar şi 
ca o componentă tehnică a rornanului. 
Noţiunea de P nu poate fi însă limitată 
la fiinţele umane. Obiectele sau elemen- 
tele naturii personificate pot să consti- 
tuie, în anumite cazuri (basme, povestiri 
fantastice sau chiar romane de tip rea- 
list) un suport al intrigii. Ele au o funcţie 
metaforică precisă în economia acestor 
texte şi pot ocupa poziţii strategice ale 
naraţiunii. 

Indiferent de unghiul din care îl abor- 
dează, majoritatea criticilor, care au re- 
flectat asupra statutului P, asupra trăsă- 
turilor ak textuale, asupra locului si 
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rolului său în procesul narativ, îl consi- 
deră drept un factor structurant al ope- 
rei literare, 
O diversitate constantă de preocu- 
pări este de sernnalat chiar în investi- 
gaţiile critice tradiţionale, care prefigu- 
rează însă liniile de forţă ale unei actuale 
poetici a acestei categorii narative: so- 
cialita eà P şi valorizarea lui în diferite 
perioade ale literaturii, interesul său 
uman şi estetic, coerenţa sa psihologică, 
clasiticarea şi distribuirea P (graţie unor 
tipologii bazate pe criterii ideologice, 
etice, formale, funcţionale), tehnici de 
caracterizare, în sfîrşit, legăturile dintre 
personajele aceleiaşi opere, care com- 
pun un sistern relational complex. Acest 
ansamblu de probleme - unele reluate 
şi în cercetări rnai noi — formează ceea 
ce Guy Michaud numea, încă din 1957, 
morfologia şi sintaxa P, sau “gramatica 
sa interioară” (GMO, 139). Henri Mitte- 
rand vorbeşte, la rîndul său, despre “in- 
dicii” P, care reprezintă “sistemul său 
morfologic” şi despre “funcţii”, ce cores- 
pund “sistemului sintactic” sau “logic” 
(HMD, 89), 

Discuţiile cele mai numeroase s-au 
purtat în jurul repartizării P în categorii 
şi substructuri. 

„Alături de dihotomia tradiţională, 
tributară ideologiei romantice: P 
bun/rău, tip pozitiv/negativ, forma- 
liştii ruşi (si, mai tîrziu, luri Lotman) 
propun diferenţa: P mobile (sau dinami- 
ce) şi P. imobile (sau statice), care nu 
evolueaza de-a lungul acţiunii, dar care 
sînt totuşi supuse legii unei transfor- 
mări interne. Mobilitatea sau imobilita- 
tea lor depind şi de un cod cultural. P 
reprezintă, pe de o parte, “realizarea 
unei scheme culturale determinate”, 
dar şi “un sistem de abateri semnificati- 
ve în raport cu aceasta” (LS, 350). 

E. M. Forstera vizat, în clasificarea sa, 
complexitatea P sau densitatea lui psi- 


hologică. Se face distincţia între P plat 
(flat), univoc, “construit în jurul unei 
singure idei sau calităţi” (ETA, 72) şi P 
multidimensional sau rotund (round). 

După rolul pe care-l îndeplineşte în 

ansamblu! textual, P poate fi: agent al 
acţiunii, purtător de cuvînt al autorului 
sau simplu element decorativ. W. J. Har- 
vey denumeşte aceste P: protagonistul — 
care constituie “scopul naraţiunii” şi per- 
sonifică “viziunea narată a povestirii”, «fi- 
celle» (formulă preluată de la Henry Ja- 
mes) — care serveşte o funcţie —, card, P 
mai complex ce reprezintă un caracter; pe 
ultimul loc se află “personajul fundal” 
(background), lipsit de individualitate, dar 
necesar intrigii (cf. WHC, 58). 

Francois Mauriac a menţionat exis- 
tenfa a două mari categorii de P: “utili- 
tätile” (les utilités) si P de prim plan, 
acestea din urmă ilustrînd una din vir- 
tualitäfile romancierului. În aceeaşi pe- 
rioadă, Albert Thibaudet sublinia că TO- 
mancierul autentic este cel care “îşi cre- 
ează P pe direcțiile infinite ale vieții sale 
posibile” (ATR, 11), Între cele două răz- 
boaie mondiale, au existat însă şi scrii- 
tori care s-au pronunțat în favoarea au- 
tonomiei P romaneşti în raport cu crea- 
torii lor, dezbateri care au drept punct 
final articolul polemic al lui J.-P.Sartre, 
din 1937, M.François Mauriac et la liberté, 

Michel Zéraffa relevă ca un aspect 
structural al romanului modern, euro- 
pean şi american, opoziţia între perso- 
naje-subiecte şi personaje-obiecte. 
Conştiinţa constituie “realitatea primor- 
dială pentru personajele-subiecte” 
(MZR, 188). În cazul personajelor-obiec- 
te, persoana “se confundă cu un rol, cu 
o funcţie, cu o mască” (MZR, 189). Se 
face, de asemenea, distincţia între per- 

sonaje-tipuri, care “reprezintă lumea” şi 
personaje atipice, “prizoniere ale acestei 
ordini inautentice, alienate”; ele “co- 
mentează, critică, văd” această lume 
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(MZR, 190). (Se au în vedere P lui 
Proust, Joyce, Virginia Woolf, Thomas 
Mann, Robert Musil). 

Alte diviziuni posibile pot fi stabilite 
plecînd de la maniera de a prezenta P 
sau de la mijloacele de a-l introduce în 
acţiune. Există: o prezentare directă (în 
romanul sub formă de jurnal intim sau 
memorii, în monologuri interioare sau 
romane epistolare), o prezentare indi- 
rectă, prin descrierea făcută de alt P (na- 
rator heterodiegetic implicat în acţiune) 
sau de un narator extradiegetic, aflat în 
afara istoriei. (Romanul comportamen- 
tului este exemplul cel mai concludent). 
De cele mai multe ori, aceste tipuri de 
prezentare se combină în acelaşi text 
narativ. 

Printre mijloacele de a introduce P 
pot fi reţinute: portretul, descrierea ca- 
drului sau, în teatru, o serie de elemente 
paratextuale: decor, costum, indicaţii 
scenice, gesturi, intonaţie. Cel mai im- 
portant este numele propriu, cu o valoa- 
re semiotică; el constituie o “metaforă” 
a P (Ph.Hamon) sau semnificantul lui. 
Potrivit criticii structuraliste, numele 
este purtător de informaţii, el conţine o 
multiplicitate de atribute. “Numele pro- 
priu funcţionează precum cîmpul de 
atracţie a semelor” (RBZ, 74) (P a fost 

interpretat de Roland Barthes ca un 
“produs combinatoriu”, ca un ansam- 
blu de seme). Tzvetan Todorov amin- 
teşte de un alt procedeu de caracteriza- 
re, legat de cel al numelui, “emblema” 
(obiect ce aparţine P, fel de a se îmbrăca 
sau de a vorbi), care este “marca sa dis- 
tinctivă” (ODD, 292). 

P se defineşte, de asemenea, în raport 
cu ceilalţi, într-un joc de opoziții şi core- 
laţii. Sintaxa P studiază relaţiile de “co- 
ordonare şi subordonare, de cauză sau 
consecință, de complementaritate sau 
de simplă circumstanţă”, care guver- 
nează “modul lor de a fi unul faţă de 


celălalt şi comportarea lor reciprocă” 
(GMO, 138). 

Ulterior, chestiunea P a reapărut în 
studii privind perspectiva narativă, el 
fiind, în acest caz, un purtător de viziu- 
ne, o adevărată instanţă a discursului. 
Reluînd o mai veche clasificare a lui Jean 
Pouillon (Temps rt roman, 1946), Tzvetan 
Todorov şi Gerard Genette au evidenţiat 
existenţa a trei tipuri de focalizare, care 
trimit la aspectul povestirii, la atitudi- 
nea adoptată de narator faţă de P: 

+ viziunea “din spate” (par-derrière): 
naratorul ştie mai mult decît P; 

* viziunea “împreună cu” (avec): na- 
ratorul ştie tot ceea ce ştie şi P, dar ajunge 
la explicaţia evenimentelor după acesta; 

*% viziunea “din afară” (du dehors): 
naratorul ştie mai puţin decît P şi nu ase 
acces la nici o conştiinţă. 

P a fost implicat, de asemenea, în 
teoria comunicării, în noua perspectivă 
asupra lecturii, avînd rolul de mediator 
în relaţia autor-narator-cititor. Pentru 
Julia Kristeva, spaţiul textual al roma- 
nului este format din triada Autor-Ac- 
tor-Destinatar, ceea ce permite P să de- 
vină obiectul dialogului care este 
naraţiunea şi, în acelaşi timp, un fel de 
“regulator al sistemului dialogic” (KT1, 
83). 

Dezbaterile asupra P au cunoscut în 
Franţa două momente care au însemnat 
într-adevăr o revizuire radicală a con- 
ceptului. Primul a fost apariţia, în ace- 

laşi an — 1966 - a textelor critice ale lui 
Roland Barthes (Introduction à l'analyse 
structurale du recit, “Communications”, 
n°.8) şi AGS, consacrate legilor structu- 
rale ale povestirii; cel de al doilea, publi- 
carea, în 1972, a articolului lui Philippe 
Hamon, Pour un statut sémiologique du 
personnage, “Littérature”, n°6 (reprodus 
în RBP2), care şi-a propus să pună bazele 
unei semiologii a P, integrînd teoria lui 
într-o lingvistică a discursului literar. 
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Analiza de tip structural nu are în 
vedere esenţa psihologică a P, ci partici- 
area lui la o sferă a acțiunii. P este o 
“intersecţie de funcţii structurale” (ILS, 
335). Poetica lui Aristotel considera deja 
noţiunea de persoană ca secundară, su- 
pusă noţiunii de acţiune şi de efect. La 
formaliştii ruşi, P este suportul unei 
funcţii, concepţie aplicată pentru prima 
oară în Franţa, în domeniul teatrului, de 
Etienne Souriau şi Guy Michaud. 
Forţele dramatice, reunite în “dispoziti- 
ve” şi “combinaţii morfologice” diverse 
sînt sursa unor “mari scheme dinamice” 
(EES,135). 

A. J.Greimas este însă cel care dezvol- 
tă aceste teorii stabilind ierarhia: actant 
(ca “unitate semantică a povestirii”) — 
actor (ca “unitate lexicală a discursu- 
lui”, ca instanţă care acţionează) — rol 
(ca “entitate figurativă animată, dar 
anonimă şi socială”) (AGE, 269). Ac- 
tantii sînt organizaţi în cupluri şi clase, 
după reguli de multiplicare-substituţie 
şi formează un model actantial. Structu- 
ra actanţială — corespunzând totalităţii 
unui gen - este definită ca o “reprezen- 
tare”, ca un “obiect de schimb” între 
subiectul-autor şi destinatarul — public 
(KT, 81). Dacă în acest tip de critică se 
mai foloseşte termenul P, el este văzut 
ca un “actant în individualitatea sa pro- 
prie” (MBN, 27), sau ca “o transformare 
şi exteriorizare a codului actantial” 
(PPS, 92). Gérard Genette (cf. GCN) ex- 
clude chiar P dintre categoriile narative. 

Premisa de la care porneşte demon- 
sirana lui Ph.Hamon este că P poate fi 
explorat ca semn, ca “suport al conser- 
vării şi transformării sensului”, ceea ce 
va permite, după opinia poeticianului 
francez, o analiză a lui mai riguroasă şi 
descifrarea specificităţii lui semiologice. 
Este reliefată deosebirea între trei mari 
tipuri de semne şi, în consecinţă, între 
trei tipuri de P (unele făcînd parte din 
mai multe categorii): 

# P referentiale (istorice, mitologice, 
alegorice, sociale) care “trimit la o reali- 


tate a lumii exterioare, la un concept”, 
care sînt “imobilizate de o cultură” 
(RBP2, 123); 

si P — shifter (embrayeurs), purtătoare 
de cuvînt ale autorului sau cititorului, 
care trebuie raportate la “o situaţie con- 
cretă a discursului” (RBP2, 123); 

* P anaforice, cu o funcţie de organi- 
zare, care presupun “o referinţă la siste- 
mul propriu al operei” (RBP2, 123). 

Un P capătă sens prin comparaţie cu 
semnificaţiile altui P. Văzut din această 
perspectivă, P., ca unitatea unui “sistem 

lobal” al operei, va fi integrat într-o 
paradigmă originală constituită de me- 
saj” (RBP2,125). 

Direcţia actuală care a folosit cu cele 
mai fertile rezultate principiile unei se- 
miologii a P este sociocritica. Ea încearcă 
o sinteză între sociologia textului şi na- 
ratologie. Dispozitivul P — în care fieca- 
re protagonist, figură de planul doi sau 
compars formează piesele unei 
“maşinării narative” (HMD, 61) — devi- 
ne un “discurs de gradul al doilea de- 
spre societate” (HMD, 60). Totalitatea 
cunoştinţelor autorului (“stiinta” sa), 
proiectul său ideologic, viziunea sa mi- 
tică sînt în strînsă legătură cu construi- 
rea P. Funcţia sa ideologică este, în aces- 
te condiţii, conjugată cu funcţia sa poe- 
tică. 

Interesul manifestat astăzi faţă de 
conceptul de P, interpretările oferite de 
orientarea semiotică şi de metoda socio- 
critică par să contrazică afirmaţia pesi- 
mistă a lui Tzvetan Todorov, din 1972, 
conform căreia această categorie narati- 
vă rămîne “una din cele mai obscure ale 
poeticii” (ODD, 286). 

Cf. PERSONA; EROU; ACTANT; NA- 
RATOR; FOCALIZARE; ANTIROMAN; 
MIT. 

Etim. Din fr. personnage; lat. persona = 
“rol, mască, actor”. 


ASr 
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PICARESC 


(e: PICARESQUE; f: PICARESQUE; g: 
PIKARESK; i: PICARESCO; r: PLU- 
TOVSKOE; s: PICARESCO) 


Termenul provine din s. pícaro, -a, 
“strengar, ticălos, mişel, şmecher, vîntu- 
ră-lume”, personaj din literatura spa- 
niolă a secolelor XVI şi XVII, aventurier 
intrigani care traversează spaţii geogra- 
fice şi medii sociale diferite pe care le 
observă dintr-o perspectivă critică, Lite- 
ratura picarescă (teatru, poezie şi, mai 
ales, roman), realistă, satirică, moraliza- 
toare şi umoristică, depăşeşte frontiere- 
le Spaniei secolelor si XVII si se 
dezvoltă în celelalte ţări europene pînă 
spre sfîrşitul secolului al XVIII-lea. 

Cf. ROMAN PICARESC. 

Etim. Din fr. picaresque. 

PSp 
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(e: POETICS; f: POÉTIQUE; g: POETIK; 
i: POETICA; r: POETIKA; s: POÉTICA) 


În acceptia actuală a termenului, P 
desemnează orice teorie internă a litera- 
turii care îşi propune să elaboreze cate- 
gorii ce permit punerea în evidență atît 
a unității cît si a varietätii operelor lite- 
rare (ODD, 106). Obiectul poeticii este 
atît literatura “reală” cît si literatura po- 
sibilă, mai exact spus acea proprietate 
abstractă care singularizează literatura, 

roprietate numită de formaliştii ruşi 
iteraritate. 

Această acceptie a termenului P este 
de dată relativ recentă. P desemna, 
iniţial, acele tratate sau culegeri de pre- 
cepte privind arta compoziţiei (în ver- 
suri, dar nu numai) sau privind con- 
ventiile şi codurile care acţionează în 
cadrul unui gen literar (ex.: Aristotel, 
Poetica, Horaţiu, Ars poetica etc.); prin 


extensie, s-a înţeles prin P sistemul de 
coduri şi norme pe care le statuează o 
anumită şcoală literară (ex.: P clasicis- 
mului, a romantismului etc.). Termenul 
de P se mai aplică, în mod curent, şi 
concepţiei despre literatură şi despre ac- 
tul creator al unui scriitor anume (ex.: P 
lui Dostoievski, a lui Ion Barbu etc.). 

Polisemia termenului poate fi expli- 
cată cu destulă uşurinţă. Timp de mai 
multe secole, istoria P se confundă cu 
istoria Poeticii lui Aristotel (334-330 î. e. 
n.). Gînditorul grec a operat de la bun 
început distincţia dintre Techné rhétoriké 
— arta discursului în public- şi Techné 
poiétiké — arta evocării unor fapte imagi- 
nare. Ulterior, opoziţia dintre retorică şi 
P se va şterge treptat (la Horaţiu, Tacitus 
etc.) şi va fi anulată în evul mediu, cînd 
“poeticienii” vor fi “retoricieni” (cf. 

rCo,16/70). Totuşi, Poetica lui Aristo- 
tel circulă în evul mediu, însă în versiuni 
rezumate şi inexacte. În 1498, apare pri- 
ma traducere latină după original, în 
1503 prima ediţie în greceşte, iar în 1550 
traducerea (integrală şi comentată) în 
italiană. Între 1498 şi 1515 apar în Italia 

este 50 de lucrări inspirate de Aristotel. 
aligero, în Poetica sa din 1561 (Poetices 
libri septem), îl numeşte “imperator nos- 
ter, omnium bonarum artium dictator 
perpetuus” (cf. DPE, 104). În Franţa, 
după 1630, Poetica lui Aristotel se bucu- 
ră de o autoritate absolută, confirmată 
de Arta poetică a lui Boileau (1674), prin- 
cipiul central al P clasicismului francez 
fiind acela al verosimilului. 

P clasică, avînd drept sursă şi model 
Poetica aristoteliciană, este prin exce- 
lenţă o P normativă. Esenţa operei lite- 
rare e aflată în principiul imitaţiei (mi- 
mesis); dar, precizează Aristotel, obiec- 
tul activităţii mimetice nu e realitatea 
nemijlocită, ci o realitate posibilă în limi- 
tele verosimilului si ale necesarului. Do- 
meniul poeziei este cu precădere gene- 
ralul, în opoziție cu istoria ce are în ve- 
dere particularul. Arta duce la 
“curățirea” noastră de un prisos de 
simtire şi la reîntoarcerea la normalitate, 
echilibru interior (catharsis). Pläcerea 
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estetică este inseparabilă de instruire, de 
extragerea unor învățăminte folositoare 
(principiu-cheie la Horaţiu, chiar dacă 
acesta nu-l menţionează nicăieri pe Aris- 
totel). În sfîrşit, Poetica aristoteliciană 
stabileşte caracteristicile structurale ale 
tragediei şi epopeii, punînd bazele a 
ceea ce se va numi mai tîrziu P genuri- 
lor. La Horaţiu, la Dionis din Halicar- 
nas, la Quintilian, accentul va cădea pe 
clasificarea stilurilor, pedistinctia dintre 
formă şi conţinut şi pe necesitatea adec- 
vArii formei şi procedeelor. 

Prin poeticile secolului al XVI-lea 
francez (Thomas Sébillet, Joachim du 
Bellay), se merge mai departe în direcţia 
ierarhizării genurilor, a sublinierii opo- 
ziţiei proză-poezie, a obligativităţii cize- 
lării expresiei. În secolul al XVIII-lea, 
Lessing reia unele din principiile aristo- 
telice (Laocoon, Dramaturgia de la Ham- 
burg), insistînd asupra verosimilului, 
din care extrage două principii funda- 
mentale: acela al motivatiei interne 
(compoziționale) şi acela al specificitätii 
genurilor. Scrierile lui Lessing pot fi con- 
siderate drept o etapă extrem de impor- 
tantă în constituirea unei P endogene, 
adică a unei P care caută criteriile de 
organizare şi compoziţie în interiorul 
operei sau al sistemului (genului) (TTD, 
27-43). În epoca modernă, poeticile di- 
feritelor şcoli şi curente literare, înce- 
pînd cu romantismul, se vor situa şi 
diferenţia în funcţie de trei factori: ra- 
portarea la realitatea exterioară, valo- 
rizarea personalităţii, a subiectivitätii 
şi acceptarea sau respingerea norme- 
lor extrinseci operei (teza ce cîştigă tot 
mai mult teren este aceea după care 
opera e o “lume” independentă, coe- 
rentă, cu legile ei proprii). În secolul 
trecut, cîţiva scriitori — Poe, Flaubert, 
Mallarmé - împărtăşesc convingerea 
că literatura este, înainte de orice, o 
chestiune de limbaj. 


Ca teorie internă a literaturii, P e fun- 
damentată în anii '20-'30, în mod inde- 
pendent, de Şcoala formală rusă şi, în 
Franţa, de Paul Valéry. Formalistii soco- 
tesc că ştiinţa literaturii trebuie să stu- 
dieze procedeele. Obiectul imediat al for- 
maliştilor era descrierea operei şi a siste- 
mului literar, în vederea degajării unor 
legi care să dea seama de funcţionarea 
acestuia. Opera fiind esențialmente con- 
structie şi organizare, regăsim, sistema- 
tizat în special de către Tomaşevski, 
principiul motivatiei, al motivatiei com- 
pozitionale în primul rînd. Opera apare 
ca un sistem dinamic, ale cărui elemente 
se află în relaţii de interdeterminare. 
Procedeele au un caracter istoric, în sen- 
sul că funcţiile lor se modifică sub actiu- 
nea atît a contextului literar dintr-o anu- 
mită perioadă cît şi a contextului operei. 
Formele literare cunosc un proces de 
îmbătrînire, de uzare; alte forme şi alte 
procedee, considerate pînă atunci se- 
cundare, marginale, vin să ia locul for- 
melor “oficiale”, canonizate. Formalis- 
mul încerca astfel să fundamenteze o P 
istorică, aptă să rezolve atinomiile for- 
mä-istorie, sincronie-diacronie, structu- 
rä-evolutie. Formaliştii au avut contri- 
butii decisive în studierea limbajului 
poetic şi a formelor prozodice, a inva- 
riantelor structurale ale basmelor, a 
principiilor structuratoare ale nuvelei şi 
romanului etc. Tomaşevski definea P 
drept o teorie a literaturii al cărei scop 
este studierea diferitelor modalităţi de 
construcţie a operei literare; obiectul P 
fiind literatura “artistică”, ea are multe 
puncte comune cu lingvistica. P trebuie 
să se ocupe de fenomenele literare gene- 
rale; Tomaşevski distingea între o P isto- 
rică, menită să studieze geneza proce- 
deelor şi destinul lor, şi o P generală, al 
cărei obiectiv primordial urma să fie de- 
terminarea funcţiei artistice a procedee- 
lor. Cît despre Valéry, lui îi datorăm nu 
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numai o seamă de pătrunzătoare re- 
flectii asupra limbajului, procesului de 
producere a textului, raportului dintre 
inspiraţie şi luciditate ş.a.m.d., ci şi for- 
mularea, în termeni foarte limpezi, a 
proiectului unei P moderne, ştiinţă care 
urma să se ocupe de tot ceea ce priveşte 
“crearea şi compunerea unor lucrări a 
căror substanţă şi al căror mijloc este 
limbajul” (PVVv,291). Valéry sugerează 
că P, departe de a se substitui şi de a se 
opune istoriei literare, îi va da acesteia 
un sens şi un scop. În concepția valérya- 
nă, apare ideea unei istorii atît a forme- 
lor literare cît şi a receptării operelor. În 
fine, la Valéry P glisează către poietica, 
prin voinţa de a reconstiiui traiectul fa- 
bricării (facerii — din gr. poiein) operei. 

P îşi precizează obiectivele şi mijloa- 
cele în anii '60, o dată cu expansiunea 
structuralismului, în special a lingvisti- 
cii structurale. Pe lîngă şcoala formală 
rusă şi gîndirea lui Valery, P “recuperea- 
ză” achiziţiile şcolii morfologice germa- 
ne (A. Jolles, O. Walzel, W. Kayser etc.), 
ale New Criticism-ului englez şi ameri- 
can (I. A. Richards, W. Empson, C. Bro- 
oks, P. Lubbock etc.) şi ale Noii Critici 
franceze (J. Rousset, J. P. Richard, R. 
Barthes etc.). Reflecţia teoretică s-a 
însoţit, în cele mai multe cazuri, de de- 
scrierea şi analiza unei opere sau a unui 
corpus de opere, mergîndu-se pînă la 
tentative de cuprindere a unei întregi 
epoci (P medievală) sau de stabilire a 
trăsăturilor definitorii ale unui gen 
(poetica romanului, “gramatica poe- 
ziei” etc.); S-a pornit, de regulă, de la 
nişte premize teoretice pe care analiza 
textului (textelor) urma să le confirme 
ori să le infirme, în orice caz să le 
nuanfeze şi să le îmbogăţească. Accep- 
tind teza lui Valéry după care literatura 
este extinderea şi aplicarea anumitor 
proprietăţi ale limbajului, P a făcut ma- 
siv apella lingvistică, de la care a împru- 


mutat categorii, concepte, proce 
modele. Una din problemele majo 
care s-a confruntat P a fost aceea a cir- 
cumscrierii cîmpului ei de acţiune şi a 
delimitării obiectivelor sale. S-a admis 
îndeobşte că, cel puţin într-o primă fază, 
procedurile descriptive ale P trebuie să 
se situeze în prelungirea procedeelor 
elaborate de lingvistică (AGE, 284). S-au 
utilizat, mai ales în P narativă, catego- 
riile de mod, timp, aspect, s-a postulat 
că textul poate fi socotit expansiunea 
unei fraze minimale; P a încercat, aici, 
să suplinească absenţa unei lingvistici 
a discursului. 

Pe de altă parte, interferentele P cu. 
retorica, stilistica şi semiotica au putut 
crea impresia imposibilității trasării 
unor frontiere ferme între aceste disci- 
pline. Cele mai evidente au fost tentati- 
vele de anexare a P de către semiotică, 
prin considerarea literaturii drept un sis- 
tem de semne; în replică, Tzv. Todorov 
a arătat că demersul semiotic este un 
principiu metodologic ce a contribuit, 
neîndoios, la transformarea şi la orien- 
tarea multor discipline particulare, dar 
că expansiunea semioticii nu trebuie să 
ducă la dispariţia specialiştilor acestor 
discipline, înlocuiţi de un omniprezent 
şi supercompetent semiotician (Ver, 
385). Delicate şi sinuoase au fost rapor- 
turile P cu critica literară, aceasta din 
urmă compläcîndu-se nu o dată în pos- 
tura de “victimă” (şi rezervînd P iposta- 
za de agresor imperialist), criticii acu- 
zîndu-i pe poeticieni că ocultează jude- 
cata de valoare şi invocând, ca ultim 
“argument”, că literatura şi ştiinţa sînt 
incompatibile. În realitate, P şi critica 
trebuie văzute în complementaritatea 
lor, reflectia teoretică sprijinindu-se pe 
lectură şi pe interpretare, acestea, la rîn- 
dul lor, neavînd decât de câştigat de pe 
urma constituirii unui sistem de con- 
cepte tot mai riguroase şi a unui ansam- 
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blu de instrumente analitice tot mai fine 
şi mai precise. P s-a străduit tocmai să 
păstreze echilibrul relaţiei dintre parti- 
cular şi general, individual şi universal, 
dintre unicitatea textului şi proprietăţile 
generale ale discursului literar. S-a vor- 
bit, cu îndreptăţire (AKC), de o P dina- 
mică, dialectică, opusă statismului P 
clasice. De asemenea, s-a opinat că P 
trebuie să fie funciarmente deschisă, atît 
în sensul receptivitätii faţă de sugestiile 
metodologice şi terminologice venite 
din partea altor discipline (lingvistică, 
antropologie, retorică, stilistică etc.), cît 
şi prin faptul că nu oferă soluţii defini- 
tive şi rezolvări miraculoase; P evoluea- 
ză în măsura în care literatura însăşi 
evoluează şi, mai ales, în măsura în care 
se schimbă însuşi modul nostru de a 
înţelege conceptul de literatură. 

„Dupăo primă etapă mai marcat “teh- 
nicistă”, cu ambiţii formalizante, cînd 
s-a ocupat cu precădere de analiza 
structurală a povestirii, P s-a diversifi- 
cat, a cîştigat în suplete şi în puterea de 
cuprindere a unor zone tot mai întinse. 
S-a conturat astfel o P a genurilor (studii 
despre autobiografie, poemul în proză, 
romanul realist, discursul dramatic 
etc.). S-au întreprins cercetări sistemati- 
ce asupra poeticităţii, relaţiilor intertex- 
tuale, strategiilor de prezentare a textu- 
lui, lizibilităţii, temporalitätii narative, 
focalizării, sistemului de coduri prezen- 
te în opera literară ş.a.m.d. Spre sfîrşitul 
anilor 70, adică după momentul de ma- 
ximă ecloziune a P, se poate observa o 
anume stagnare, explicabilă şi prin in- 
trarea structuralismului într-un con de 
umbră. Totuşi, trebuie semnalat că P s-a 
arătat tot mai interesată de cei doi poli 
ai comunicării — emițătorul şi recepto- 
rul; au intervenit, în consecinţă, o “reîn- 
toarcere” a subiectului (H. Meschonnic 
crede chiar că, în scriitură, trăirea şi ros- 

tirea sînt inseparabile — HMP, 144) pre- 


cum şi o reactualizare fecundă a proble- 
melor lecturii şi ale receptării (estetica 
receptării, lansată de şcoala de la Kon- 
stanz). În fine, P şi-a legat destinul, în 
chip ireversibil, după cît se pare, de po- 
ietică, prin chiar faptul că şi-a stabilit 
drept obiectiv elaborarea unor metode 
de descriere care să permită explicarea 
atita o] erelor “deja realizate cât şi a celor 
posibile” (BPL, 395). P şi poietica explo- 
rează deci şi virtualitätile discursului 
literar şi, de asemenea, modurile de pro- 
ducere a operelor. 

Cf. ANALIZĂ STRUCTURALĂ; 
ARTĂ POETICĂ; CORPUS; CREAȚIE; 
CRITICĂ LITERARĂ; DISCURS; FOR- 
MALISM; INTERPRETARE; LECTURĂ; 
LITERARITATE; LITERATURĂ; METO- 
DĂ STRUCTURALĂ; NEW CRITICISM; 
NOUA CRITICĂ; OPERĂ; POIETICĂ; 
RECEPTARE; RETORICĂ; SEMIOLO- 
GIE A LITERATURII; ŞTIINŢĂ A LITE- 
RATURII; STILISTICĂ; STRUCTURA- 
LISM; TEORIE A LITERATURII. 

Etim. Din fr. poétique < lat. poetica; în 

r. poietikos = “care are darul de a crea” 
potein = “a face, a crea”). 


ACI 
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(e: POETRY; f: POÉSIE; g: DICHTUNG; 
i: POESIA; r:POEZIA; s: POESÍA) 


Termenul de P a fost aplicat de-a lun- 

ul secolelor multiplelor forme (ritmice) 
în care ființele umane şi-au exprimat, 
prin intermediul unei Émbi, percepții 
dintre cele mai imaginative şi intense 
asupra lumii, ale lor şi ale rela iilor, con- 
trolate lingvistic, dintre cele două enti- 
tăţi. În consecinţă, P a fost caracterizată, 
cu diverse nuantäri, drept viziune, in- 
venfie, imitație, experienţă, imaginaţie, 
emoție, acţiune, relaţie, RE R Atit 
creatorii cât şi cei care au meditat asupra 
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ei au încercat s-o cuprindă, tot lingvistic 
(şi aici e una din chestiunile foarte spi- 
noase), din cele mai variate perspective 
şi după cele mai neaşteptate metode; 
însuşi felul în care sînt plasate accentele 
în aceste definiţii sau descrieri ale P pos- 
te constitui o indicație asupra comp exi- 
tätü, a elasticitāții şi, în consecință, a 
dificultății de cuprindere a conceptului. 
Selecția pe care o propunem este, de 
aceea, limitatä gi limitativä: s-a vorbit, 
astfel, despre P ca o “angajare a sufletu- 
lui” sau o “fenomenologie a sufletului” 
(GBE, 4); ca o expresie a unor sentimente 
ambigui (W. H. Auden), a “unor senti- 
mente” pur şi simplu, “a unor sentimen- 
te morale” sau “o revărsare spontană de 
sentimente puternice” (RCC, 257). An- 
dré Breton considera că este echivalentă 
cu o eruptie iraţională sau o interpretare 
paranoică a realităţii, în vreme ce alţii o 
vad ca pe un simplu joc; criticul roman- 
tic englez S. T. Coleridge o descria ca 
fiind arta de a reprezenta prin cuvinte 
natura exterioară, gîndurile şi afecțiuni- 
le umane, sau o structură frumoasă de 
cuvinte prezentate într-o organizare ar- 
monioasă. Ceva mai tehnic (JLL, 12) 
consideră că P este “structura ale cărei 
elemente se găsesc toate , la diferite ni- 
veluri, în stare de paralelism, avînd ca 
urmare o sarcină semantică determina- 
tă”. Într-una din scrisori, Emily Dickin- 
son îşi descria senzațiile fizice de frig şi 
căldură pe care i le dă P, ba chiar şi 
acelea de anihilare completă a persona- 
lităţii. Hugo Friedrich o prezintă ca pe o 
aventură a spiritului care, în acelaşi 
timp, meditează asupra propriei activi- 
täti, iar Robert Scholes ca pe o structură 
verbală care, atrăgînd atenţia asupra ca- 
drului în care este formulată, propune şi 
o perspectivă metalingvisticä; în acelaşi 
sens, Roman Jakobson crede că “P nu 
este nimic altceva decît un enunţ orien- 
tat către expresie” (TTS, 402); sau o con- 
strucţie verbală care îşi proiectează lim- 
bajul de pe axa metaforică sau paradig- 
matică a verbalizării pe axa metonimică 
sau sintagmatică. Goethe vorbea despre 
P ca un regulator al imaginaţiei, iar 


victorianul G. M. Hopkins despre fru- 
musetea ei ca fiind regularitate sau simi- 
litudine impusă peste neregularitate 
sau diferenţă; tot el o izola într-un uni- 
vers propriu, nereferential, luînd-o 
drept limbaj astfel constituit încât să poa- 
tă fiascultat pentru el însuşi şi nu pentru 
vreun sens care trimite în exterior. O 
definiţie similară oferă (JMI, 8). “P este 
aplicarea unei organizări metrico-ritmi- 
ce peste organizarea lingvistică”. 
Confruntarea dintre poet şi limbă 
constă, în viziunea lui Jakob Korg, în 
actul de a forţa resursele limbii să-şi 
depăşească disponibilitätile obişnuite 
entru a comunica ceea ce limba pare 
incapabilă să comunice. La rîndul lui, 
Şklovski (LCT, 69) ne propune să “defi- 
nim P ca o vorbire retardată, întorto- 
cheată”; prin comparaţie cu proza, care 
este tautologică prin însăşi natura ei, P, 
ca “mod de à utiliza limbajul în scopuri 
noi... utilizează aceleaşi cuvinte... [ca şi 
proza] ... într-o nouă ordine sintactică ce 
refuză orice ordine discursivă” fiindcă 
“P este anarhică” (MGC, XVI-XVII). 
Ceva mai vag-generalizant, Maiakovski 
ştie că P înlocuieşte frumuseţea facilă a 
morţii cu oaltă frumuseţe. Să mai notăm 
că ea este un “ecou sonor al omulüi unit 
cu cosmosul” (ALC, 99) sau necunoscu- 
tul din spiritul universal al unei epoci 
(Rimbaud), ori ceea ce scriu oetii şi se 
pierde în traducere (Robert rost), o in- 
teractiune dintre cod şi context, o reve- 
lape în cuvinte prin intermediul cuvin- 
telor (Wallace Stevens), o ezitare între 
sunet si sens (Valéry) sau un “compro- 
mis între sens şi metru” (RCC, 40); dn 
sfîrşit, un poet de talia lui Whitman şi 
un critic de aceea a lui E. D. Hirsch — 
între multi alţii — ne reamintesc că nici 
o definiţie a P nu reuşeşte să acopere 
întreaga complexitate şi diversitate a 
textelor şi fenomenelor reunite sub acest 
nume. Cum o descurajare ca aceasta nu 
vine niciodată singură, ne grăbim să 
adăugăm că, din punct de vedere isto- 
ric, originile P sînt pierdute în timp şi 
nici un cercetător nu poate hazarda 
vreun răspuns în această privinţă. 
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x pare, totuşi, că primele cuvinte ale 

n au fost sub formă de P, au 
apt- cum susţinea Herder, în 
n toate ceremonialurile 

: muzica şi dansul erau asociate P; 
tăzi, puţinele rase existente care nu 
zisă folosesc forme rit- 
le exprimare. Oricum, 
gur că “P s-a născut 
IFR, 54), astfel că si A. 
considera limba ma- 
5). Dealtfel, se crede 


30) şi mult mai tirziu a 
njicze ca gen. Evoluţia 
ă în continuare: dacă 
itici o izolau ca pe un “dis- 
sificat metric” (ECL, 175), în 
nu mai este recunoscută 
i ndentă. Astfel, de pildă, 
n tratatul De elocutione (c. 100 e.n.) al lui 
Pseudo-Dernetrius, P are drept scop 
dezvoltarea unei teme, iar aceste teme 
(anotimpuri, păsări etc.) erau prescrise 
în asemenea tratate; Dante însuşi consi- 
dera P ca o formā sau variantă a elo- 
cintei. În evoluția aproape imposibil de 
urmărit a conceptului şi producţiilor 
poetice, se pare că trăsăturile ritmice au 
pacat cel i important rol aşa încît, 
după indescriptibila proliferare ocazio- 
natá de apariţia tiparului, s-a stabilit, 
treptat, în étape, o distincție- cu graniţe 
foarte elastice în timp şi spaţiu — între P 
tradiţională, bazată pe un ritm tempo- 
ral, şi P modernă, care îl înlocuieşte pe 
a sau doar îi adaugă un ritm 


i ia mai înregistrează, ca parte a 
efortului de cuprindere a conceptului 
de P, şi diversele tipuri de relaţionări în 
interiorul şi în afara literaturii. Cele mai 
frecvente s-au referit la poezie-muzică 
(trăsături eutonice-ritmice) şi la poezie- 
pictură (dictonul horaţian “ut pictura 
poesis”). Anticii le distingeau ca pe trei 
tipuri de imitație ce diferă după mijloa- 
cele şi modalităţile de imitare, iar ceea 
ce a urmat s-a constituit într-o serie de 
adnotări pe marginea acestei constatări. 
Punînd-o aléturt de filosofie şi istorie, în 


virtutea aceleiaşi teorii referitoare la mi- 
mesis, Aristotel considera P mai aproa- 
pe de cea dintii, în virtutea unei alte 
discriminări- ţinînd de gradul imitatiei 
— şi anume dintre posibilitate şi proba- 
bilitate. Le on cu filosofia a con- 
dus la problema legăturii dintre P şi 
cunoaştere, dintre P şi ştiinţă, a tipului 
de cunoaştere propus de una şi de alta. 
O parte din definițiile de mai sus sînt 
relevante în acest sens; mai amintim dis- 
tinctia propusa de I. A. Richards care 
vedea P ca funcționînd pe baza unor 
seudo-afirmatii, superioare afirmații- 
or ştiinţei, prin aceea că mobilizează un 
context în care pot fi înţelese. Numeroa- 
sele dispute pe această din urmă temă 
îşi au sursa în faptul că obiectul P nu-l 
constituie numai gîndirea, ci şi emoţiile, 
sentimentele, pasiunile, avînd, în conse- 
cintä, drept scop nu numai plăcerea in- 
telectuală, ci şi cea emoţională; şi dintr-o 
perspectivă complementară, P nu este 
semnificativă numai prin ceea ce ope- 
rează în limbă sau în afara ei (asemeni 
discursului ştiinţific, istoric sau filoso- 
fic), ci şi prin ceea ce este sau se creează. 
Ajungem, aşadar, la chestiunea co- 
municării prin intermediul P; este greu 
astăzi să mai acceptăm cu mori iden- 
tificarea P cu magia (Novalis) sau chiar 
cu visul (de la cei mai vechi “romantici” 
pînă la suprarealişti); în continuare, este 
reu de dovedit sau susţinut (asemeni 
ui Freud şi urmaşilor săi) că P ar putea 
fi un instrument de investigare psiholo- 
gică, întrucît intrăm într-o zonă domina- 
tă de subiectivitate, total incontrolabilă, 
aşa că o vom accepta ca pe o formă de 
comunicare între numeroase alte forme 
— avînd deci o sursă, un mediu şi un 
destinatar. Dacă teoria informaţiei (cf. I. 
Lotman) ne asigură că în toate sistemele 
semiotice o parte mai mică sau mai mare 
de informaţie se pierde pe parcurs (de-a 
lungul “canalului”), atunci putem ac- 
cepta ideea că P ar fi singurul sistem 
semiotic care cîştigă informaţie de-a 
lungul acestui canalşi de la el; şi aceasta, 
întrucît poetul adevărat ştie că limitele 
mediului de comunicare, ale limbajului, 
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sînt tocmai cele care îi oferă cele mai 
fascinante posibilităţi. Ceea ce nu în- 
seamnă a susține non-referentialitatea 
limbajului în P; istoria diverselor tradiţii 
poetice ne oferă exemple de P ce prezin- 
ta sisteme filosofice, conţin şi idei 
ştiinţifice, reprezintă narafiuni, drame 
istorice, elemente autobiografice, refe- 
riri la evenimente reale, descrieri şi ale- 
orii cu trimiteri directe sau implicite. 
hiar cînd acestea nu sînt trimiteri la 
realităţi identificabile, P reprezintă re- 
zultatul unei construcţii conceptual- 
imaginative, pe care o ilustrează şi la 
care trimite prin universul creat, 
detinind astfel o dimensiune epistemo- 
logică. Valery credea că P devine consti- 
tutivă prin încercarea de a depăşi rezis- 
tentele limbajului, iar J. Kor „prin efec- 
tul de a exprima inexprima ilul. Şi alte 
formulări vagi ca acestea ne forţează să 
acceptăm faptul că P comunică sau con- 
struieşte prin aceea că există ca organi- 
zare, ca sistem de semne, cu anumite 
straturi de semnificare, ca reţea, formă, 
ansamblu sau structură. Este vorba deo 
structură care există, cu variafiuni mai 
mari sau mai mici, atît în emiţător cît şi 
în receptor, dar care poate fi studiată 
ractic numai în text şi pe baza contex- 
telor (cultural, istoric, social...) use la 
dispoziţie de o serie întreagă dediscipli- 
ne umaniste. W 
O asemenea formă de expresie ling- 
vistică va funcționa, evident, potrivit 
unor norme, reguli si principii (ale 
structuralismului, semioticii, principii 
formale) şi ţinînd de anumite condiţii 
(faptul că expresia poetică de inde de 
natura unui sistem lingvistic dat, ante- 
rior; că unităţile de bază ale P sînt 
funcţie de combinaţia între sunet şi sens, 
sens şi semnificaţie, semnificaţie şi 
emoție, denotatie şi conotaţie; şi, in 
sfîrşit, condiţiile estetice alături de cele 
ale situaţiilor individuale ale creării fie- 
cărui text sau categorii de texte — satire, 
epistole, elegii, ode, balade, pastişe, pa- 
rodii, eseuri, alegorii, sonete, pasteluri 
etc.). Condiţia principală este aceea că P 
reprezintă un mod specific de folosire a 


limbii şi, de aici, o serie ce 
aspecte sau niveiu:i de tu 
fic, sintactic, semanti à ana 
grafică a P, cu care s-a experimenta: r aj 
ales în secolul al XX-lea (Apol 
Cummings sînt cele mai citate 
este aproape la fel de veche ca şi P 
(MBR, 12): faptul ca lungimea rit 
pe pagină nu este determi 
cazul prozei, de 
suficient pentru a izola tex 
“spațiu a b de linişte”, c 
cititorul să-l privească, să-l recep - 
tfel. Orizontul lui de aşteptare este cel 
mai direct legat de această forma (mar- 
gini, segmentarea versurilor şi strofelor, 
majuscule la începutul ver surilor) fapt 
care (pe parcurs), a condus la fabricarea 
de siluete verbale ce creea nagini 
picturale din însăşi aranjarea cuv intelor 
şi literelor în pagină. 3 
Primele “poeme picturale"- e 
figuratum — par să fi fost scrise în 
Renaşterea italiană, după care au inflo 
ritîn Anglia secolului ai XVii-le (poeţii 
metafizici George Herbert, Robe ier- 
rick si George Puttenham), în cele mä- 
toare (cf. Blake şi ilustrațiile tui), ajun- 
gîndu-se la caligramele lui Apollinaire și 
alte asemenea mijloace experimentale 
(litere din alfabete străine, fotogratii $i 
desene încorporate textului, diverse ti 
puri de litere, inclusiv de mînă, compac- 
tarea şi despatializarea mai multor cu- 
vinte, spatializarea literelor unui cuvint 
- Cummings în primul rînd —, acrosti- 
huri, paranteze, diverse semne grafice 
etc.); "cîmpul pa inii” a devenit astfel 
un spaţiu de explorare tipografică, de 
creare a imaginilor din litere şi cuvinte, 
în ceea ce a ajuns să se numească poezie 
concretă. Funcţiile şi efectele realizate 
prin folosirea acestui nivel grafic sînt 
evidente: (re)organizarea lecturii şi a 
înaintării în text, intensificarea per- 
ceptiei cititorului în faţa cuvintelor, in- 
troducerea de ezitări şi reluări în progre- 
sia obişnuită, mărirea numărului de 
coincidente textuale, spatializarea rit- 
mului P. 
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S-a arătat că noutatea P rezidă în pri- 
mul rînd în sintaxă (MGC, 79), că în P 
organizarea cuvintelor este mai impor- 
tantă decît existenţa lor ca unităţi inde- 
pendente; ceea ce înseamnă că funcţiile 
devin mai importante decît unităţile şi 
aceasta îl face pe Chomsky să constate 
că însăşi cunoaşterea este un efect al 
sintaxei. Ocupîndu-se de “energia poe- 
tică”, lan Mukarovsky distingea o stati- 
că semantică — sensurile izolate ale cu- 
vintelor — de o dinamică semantică — 
dată de diversele posibilităţi de combi- 
nație, care se rezolvă într-un lanţ de 
explozii semantice, în descreştere de la 
primul cuvânt către ultimul (în propo- 
Zitie sau în text). Posibilităţile sintactice 
ale poetului sînt determinate de tipul de 
limbă în care scrie: mai mari, mai multe 
în limbile analitice şi mai reduse în cele 
sintetice, Sintaxa poate fi folosită pentru 
a încetini sau grăbi progresia cititorului 
în text, pentru a impune reluări de frag- 
mente sau pasaje, pentru a atrage 
atenţia asupra unor unităţi plasate în 
poziţii speciale etc. Esenţa simbolică a P, 
dată, într-o erspectivă, de similaritate 
impusă contiguităţii (RJE) face ca aspec- 
tul semantic să se constituie în cel mai 
complex nivel al ei. Importanţa cuvîntu- 
lui în poezie a fost subliniată în prea 
multe rînduri pentru a mai solicita co- 
mentarii. Mesajul estetic constă mai ales 
în faptul că transmiţătorul-autor îşi tes- 
tează codul, iar receptorul-cititor îl ur- 
mează şi, eventual, amplifică acest efort. 
De aici, P. ca mesaj incomplet şi rolul 
ambiguităţii (“maşinaţiunile ambigui- 
tätii stau chiar la rădăcina P” — afirmă 
William Empson) (cf. RJE, 87) şi tot de 
aici P definită ca sumă de potentialitäti 
şi nu de realizări. P nu este o limbă, ci 
este într-o limbă cu noi sarcini semanti- 
ce; fiecare element al ei are, pe lîngă o 
funcţie simbolică şi o funcţionare în text, 
o alta în limbă şi o a treia în limba lite- 
rară. Tensiunea principală a P. este deci 
aceea dintre cuvîntul din poem şi cu- 
vîntul din limbă, la care se adaugă 
tensiunile: unitate individuală — text, 
denotatie — conotaţie, gîndire — senti- 


ment, cele două laturi ale metaforei, 
structură- textură, text- lectură, mesaj 
— formă etc. 

Din punct de vedere semantic, viziu- 
nea poetică se armonizează într-un text 
prin intermediul figurilor stilistice sau 
tropilor, al imaginilor. Acestea sînt, în 

rincipal, rezultatul a ceea ce s-a numit 

logică emotivă şi sînt construite pe baza 
legilor asociationismului. Figura de 
bază este metafora (simplă, extinsă, 
compusă, mixtă), în comparaţie cu care 
pot fi definite toate celelalte: sinecdoca, 
metonimia, comparaţia etc. Muzica P 
este dată în primul rînd de ritm (ritmul 
suprapus ritmului limbii ca atare) şi me- 
tru (care este tot o funcţie a paralelismu- 
lui ritmic: “P este logos metrificat” (Gor- 
gias, în VFR, 55); ambele sînt determi- 
nate de succesiunea silabelor accentuate 
şi neaccentuate, iar unitatea de bază este 
piciorul (iamb, troheu, anapest, dactil...) 
care, la rîndul lui, determină natura ver- 
sului (monometru, dimetru, trimetru, 
pentametru, hexametru...). Eufonia 
constă în efectul plăcut creat de sunetul 
cuvintelor, legat, evident, şi de recitare, 
de producere orală sau de disponibilita- 
tea imaginativă a acestei produceri. 
Componentele acustice ale P mai in- 
clud, aşadar, pe lîngă sunete şi ritm, 
intonafia, forţa respiratorie, timbrul. Re- 
petiția sunetelor are printre efecte alite- 
rafia, asonanfa şi consonanţa, apoi o 
“sintaxă verticală” dată de rimă (exactă, 
parţială, finală internă, masculină /fe- 
minină, grafică, pararimă etc.) Refrenu- 
rile creează o structură ritmică mai ge- 
nerală. Prozodia devine astfel forma 
unui contract între poeţi şi cititori, o 
înţelegere care, în ultima sută de ani, a 
impus şi versul liber. Acesta este justifi- 
cat prin faptul că versificatia nu este un 
corolar al comunicării poetice (Eichen- 
baum), ci dezvoltă noi entităţi stilistice 
şi lingvistice: “interacţiunea metrului cu 
sensul constituie principiul activ al 
ziei şi cuprinde toate caracterele ei im- 
portante” (J. C. Ransom; cf. RJE, 236). 

Există şi un simbolism al sunetelor 
care, studiat cu atenție, a ajuns să fie 
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considerat o realitate obiectivä; mai 
mult (cf. JMI), ritmul este considerat un 
adevärat sistem simbolizant, ancorat 
într-o realitate biologică si psihică, ba 
chiar în materia universală ca atare. În 
funcţie de aceste dimensiuni (grafică, 
sintactică, semantică, eufonică), P a fost 
clasificată în forme regulate şi neregula- 
te. Formele regulate sînt date de numă- 
rul de versuri între 1 şi 39): monoversul 
sau versul liber, cupletul, tertetul, catre- 
nul, cvintetul, sextetul, septetul, octava, 
rondelul, sonetul, rondoul, trioletul, ru- 
baiatul, vodevilul, vilanele, sestina — iar 
cele neregulate, de situaţia semantică 
sau eufonică: acrostihul, aubada, bala- 
da, epistola, elegia, epitalamul, monolo- 
gul, oda, palinodia, epigrama, epitaful, 
elegia, epitalamul, protalamul, ro- 
manta, serenada...; aceste numeroase 
forme se subsumează categoriilor mai 
ample de P scrisă şi orală (folclorică), ale 
P epice (care foloseşte şi funcţia refe- 
renţială, fiind subordonată rostirii la 
ersoana a treia), lirice (legată de 
uncţia emotivă şi persoana întîi) şi P la 
persoana a doua (marcată de funcţia 
conativă). P dramatică rămîne în bună 
parte în afara genului, împărtăşind o 
seamă de trăsături cu alt gen literar-ar- 
tistic. Insistenfa asupra relaţiei poeziei 
cu limba ridică problema rolului anali- 
zei lingvistice în poezie; îndelung dez- 
bătută, chestiunea pare a consta în aceea 
că analiza lingvistică se întretaie sau se 
suprapune cu cea critică în studiul stilis- 
tic. Funcţia poetică este o funcţie lingvis- 
tică alături de o altă funcţie care 
depăşeşte posibilităţile stricte de studiu 
ale lingvisticii; din punct de vedere al 
agenţilor implicaţi, lingvistul indentifi- 
că în P acele trăsături care se cer inter- 
pretate şi, în oarecare măsură, indică şi 
posibilităţile de interpretare, iar criticul 
este acela care încearcă să decidă asupra 
valabilităţii şi ierarhizării acestor posibi- 
litäti; în fapt, se te vorbi de două 
funcţii ale aceluiaşi “personaj”. Fiind un 
sistem semiotic secund — “cuvîntul P 
devine o reproducere a cuvîntului din 
limbă... El devine modelul semiotic al 


modelului semiotic” (JLL, 137) -, pu- 
nînd în activitate toate resursele limba- 
jului (LCN) şi devenind astfel un limbaj 
esenţial (MBE); putem conchide (îm- 
preună cu VIT, 142) că “istoria P. este 
istoria artei cuvîntului.” 

Cf. AMBIGUITATE; ARTĂ POETICĂ; 
COERENTÀ; CONOTAȚIE; FORMĂ; 
INSPIRAȚIE; METRICĂ; RIMĂ; RITM; 
VERS. 

Etim. Din fr. poésie < lat. poesis; gr. 
poiesis. 

SAv 


POVESTE 


(e: FOLK-TALE; f: CONTE DE FÉE sau 
MERVEILLEUX; g: GESCHICHTE, ER- 
ZĂHLUNG, MÄRCHEN; i: FAVOLA;r: 
SKAZKA, POVEST'; s: CUENTO DE 
HADAS, RELATO) 


1. Termen generic denumind speciile 
narative populare în proză: basmul de- 
spre animale, basmul propriu-zis, le- 

enda şi snoava. În limba rusă veche, 

povesti” însemna, ca şi “basni”, 
narațiune fictivă, de dimensiuni apre- 
ciabile. 

2. Corespondentul prin care unii tra- 
ducători români aproximează termenii 
f. histoire şi e. story, rezervînd cel de 
povestire pentru f. récit. Este evocarea, de 
către naratorul-martor, a unei realităţi, a 
unor evenimente care s-au petrecut, 
spre deosebire de f. discours sau e. dis- 
course (discurs), modul în care se face 
relatarea (g. Erzählung, i. racconto, r. isto- 
ria,S. relato, narración). Ín retorica clasică, 
P ține de inventio, discursul de dispositio. 
Notiunile au fost introduse în studiile 
despre limbaj după categorica lor for- 
mulare de către E. Benveniste (EBP1-2). 
Formaliştii ruşi izolează, cei dintîi, aces- 
te două noțiuni. B. Tomaşevski le 
numeşte fabulă (“totalitatea evenimen- 
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telor în legătura lor reciprocă şi intimă”) 
și subiect tea am mi artistică a distri- 
»uirii evenimentelor într-o lucrare”) 
(BTT, 252, 254). P sau fabula ar fi, deci, 
materialul brut, neorganizat, al naratiu- 
nii, totalitatea evenimentelor de narat, 
în timp ce subiectul sau intriga (plot) ar 
consta din structurarea aceloraşi eveni- 
mente în ordinea lor cauzal-cronologi- 
că, aşa cum apar, de fapt, în orice operă 
individuala. E. M. Forster (EFA) distin- 
ge P pe care o “spune” un roman de 
estire - narațiunea unor evenimente 
aranjate în succesiunea lor temporală —, 
bază a intrigii — aspectul logic-intelec- 
tual şi cauzal al romanului. VSP2 nu 
consideră P drept un element artistic, ci 
un material preliterar; pentru el, numai 
discursul constituie o construcţie esteti- 
că; în 1959, revine asupra acestei afir- 
maţii, exagerînd imposibilitatea şi inu- 
tilitatea de a despărți “partea eveni- 
menţială” de “asamblarea compozitio- 
nalä”. Pentru T. Todorov, P este o con- 
ventie — inexistentă la nivelul eveni- 
mentelor — cu două aspecte: 1. logica 
acţiunilor şi 2. sintaxa personajelor care 
cauzează sau suportă evenimentele 
(TKCo, 8/66). În TTP T. Todorov defi- 
neşte P drept prezentarea faptelor sur- 
venite la un anumit moment temporal, 
fară nici o intervenție a locutorului în 
povestire. G. Genette (GGN) defineşte P 
ca “ansamblul evenimentelor povesti- 
te” şi propune ca echivalent “diegeza” 
(diegèse, din gr. diegesis = povestire, 
narațiune, expunere), termen pe care îl 
preia de la E. Souriau (1948) şi care s-a 
impus, mai ales, sub formă adjectivală. 
Sub influenţa probabilă a lui V. I. Propp, 
Claude Bremond separă histoire (unică) 
de récit (actul narativ, multiplu) 
(CBmCo). În diagrama structurii nara- 
tive a lui Seymour Chatman (SCS, 
267), story este definit drept “conţinut 
narativ”. 

Cf. BASM; ISTORIE; DISCURS; PO- 
VESTIRE; NARAŢIUNE; INTRIGĂ; 
ACŢIUNE. 

Etim. Din sl. veche povesti. 
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(e: PRAGMATICS; f: PRAGMATIQUE; 
g: PRAGMATIK; i: PRAGMATICA; t: 
PRAGMATIKA; s: PRAGMÁTICA) 


P este un domeniu al semiotici, ală- 
turi de semantică şi de sintaxă sau sintac- 
tică. P studiază raportul dintre semne şi 
interpreţii lor, mai exact, dintre semne şi 
cei care le folosesc: vorbitorul-ascultăto- 
rul, scriptorul-cititorul. De domeniul P 
tin toate fenomenele psihologice, biolo- 

ice, sociologice care sînt generate de 

unctionarea semnului şi de care depin- 
de funcţionarea acestuia. P presupune 
sintactica şi semantica, deoarece, pentru 
a cunoaşte adecvat raportul semnelor 
cu interpreţii lor, trebuie cunoscute ra- 
porturile dintre semne, pe de o parte, şi 
dintre semne şi acele lucruri la care ele 
îi trimit pe interpreţi, pe de altă parte. 

Relaţia dintre semne şi interpreţii lor 
este guvernată de ceea ce Ch. Peirce 
numea “reguli de folosire a semnelor” 
sau “reguli pragmatice”. Regulile prag- 
matice constată condiţiile în care un mi- 
jloc de semnificare este pentru interpret 
semn. Termenii cu care operează P sînt: 
emiţător, receptor, convenţie, confirma- 
re, a înţelege, interpretare. 

Toate semnele pot fi studiate din 
punct de vedere pragmatic (ca produce- 
re şi receptare); mai mult decât atît, e 
nevoie ca în unele cazuri să se folosească 
semnele pentru producerea proceselor 
de interpretare, indiferent dacă există 
obiecte desemnate de aceste semne sau 
nu, ori dacă asociaţiile pe care le propu- 
nem sînt prevăzute de regulile de for- 
mare şi de transformare ale limbii în 
care semnele respective se folosesc. Di- 
mensiunea pragmatică a semiozei este 
foarte complexă, ea comportînd, ca şi 
dimensiunea semantică, componenta 
socială şi individuală, recursul la con- 
ventie şi normă, dar şi libertatea relaţiei 
cu semnul (discursul). Din această com- 
plexitate decurg cele patru acceptii ale P 
pe care le enunţă Umberto Eco: 
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1. interpretarea tuturor opțiunilor se- 
mantice oferite de mesaj; 

2. ansamblul răspunsurilor idiosin- 
cratice elaborate de destinatar după ce 
a receptat mesajul; 

3. ansamblul presupozitiilor implica- 
te în mesaj; 

4. ansamblul presupoziţiilor implica- 
te în raportul dintre emitätor si destina- 
tar (UET, 76). 

În legătură cu raportul dintre 
emițător şi destinatar, R. Montague nota 
că acesta este definit de termenii adevăr 
şi capacitate de a răspunde. Cu aceasta, 
semioticianul enunță următoarea regu- 
la papa a semnului: o afirmație 
este adevărată în raport cu un sistem de 
referință, cu un dat anume al interpretă- 
rii, iar un obiect individual posibil satis- 
face expresia aceasta fără variabile libe- 
re, în raport cu un sistem oarecare de 
referință si cu o interpretare dată (cf. 
Pragmatics and Intentional Logic. Seman- 
tics of Natural Language). 

Producerea şi receptarea semnelor 
sînt condiţionate istoric şi sînt strict de- 
terminate de premise semnificative ex- 
terne şi interne. Dintre condiţiile externe 
se rețin spaţiul, timpul şi situaţia actului 
de comunicare; în sfera condiţiilor inter- 
ne se includ: factorii biologici, psiholo- 

ici şi sociologici ai receptoru- 
ui /emiţătorului. 

Din punct de vedere pragmatic, un 
semn lingvistic se foloseşte în asociaţie 
cu alte semne lingvistice, unitatea cu 
care operează de fapt P fiind textul, tex- 
tul ca instrument al comunicării lingvis- 
tice între emiţător şi receptor. Numai 
pa prezența emitätorului si receptoru- 

ui devine posibilă comunicarea, adică 
producerea si receptarea textului. Chiar 
în situaţia de comunicare un singur 
emiţător — un singur receptor, textul nu 
este unul şi acelaşi pentru emițător şi 
pentru receptor pentru că, în actul de 
comunicare, fiecare dintre ei intră cu 


premize diferite. În cazul în care produ- 
cătorul este şi unicul receptor al textu- 
lui, textul se prezintă tot ca o variabilă, 
întrucât situaţia de receptare nu este ni- 
ciodată aceeaşi. În sfîrșit, un text este tot 
atîtea texte cîţi receptori sînt. Afirmația 
este evidentă pentru textul literar, care 
nu este numai act de comunicare, ci şi 
act de expresie. 

În legătură cu textul literar, s-a elaborat 
o întreagă teorie a receptärii care este par- 
te componentă a P. P textului literar s-ar 
contura ca o disciplină serniotică şi poeti- 
că al cărei obiect este textul în dinamica 
lui, discursul corelat cu eul creatorului de 
text şi cu cel al receptorului de text, acesta 
din urmă fiind considerat coparticipant la 
crearea textului ca sens. Dincolo de acest 
proces de comunicare, se profilează 
“funcţia interpersonală” a textului, care 
este funcţie a relaţiei sociale. 

Cf. SEMANTICĂ; SINTAXĂ; PRE- 
SUPOZITIE; RECEPTOR; EMITATOR; 
SEMIOZĂ; VARIABILĂ; MESAJ; TEXT. 

Etim. Din fr. pragmatique < gr. prug- 
matikos = “privitor la acţiune” 

a LC 
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(e: PROSODY; f: PROSODIE; i: PROSO- 
DIA; g: PROSODIE; r: PROZODIA; s: 
PROSODIA) 


Termenul P are două acceptii. În fo- 
nologie, el denumeşte trăsăturile supra- 
segmentale (prozodemele), care, pe du- 
rata emisiei vocale, se adaugă foneme- 
lor în vederea realizării valorilor deno- 
tative şi conotative ale semnificantului 
(CKC, 58). 

În poetică, P are ca obiect organizarea 
vocalică şi consonantică a unui text, ca 
element al ritmului (prin consonantism) 
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si ca element al sensului (prin paragra- 
matism) (HMP, 178). 

P constituie un domeniu aparte al 
fonologiei, caracterizat prin discrepanta 
dintre avansul luat de studiul funcţiilor 
sale faţă de analiza substanţei. Dacă fo- 
nematica are ca obiect fonemele, facul- 
tätile lor combinatorii şi unele fenomene 
melodice (energie, înălţime, durată), P 
se ocupă de acele elemente din ultima 
categorie care se raportează la unităţi 
lingvistice de mai mare întindere. Pen- 
tru a le denumi, lingvistica europeană 
foloseşte termenul operaţional “prozo- 
dem”, iar lingvistica americană, sintag- 
ma “unitate suprasegmentală”. Sînt 
grupate astfel studiul accentului, al in- 
tonaţiei, al tonurilor, al ritmului marcat 
de distribuirea accentelor şi a pauzelor. 
Prezente în orice enunţ, prozodemele 
constituie suprastructura acestuia în 
timp ce fonemele sînt infrastructura 
(BPL,401). În dihotomia compe- 
tenţă / performanţă a lui Noam Chom- 
sky, prozodemele ţin de performanţă 
prin caracterul lor concret în planul ex- 
presiei. Specifice codului oral, ele pot 
avea anumite echivalente în scris (punc- 
tuatie, spaţii albe etc.). 

Unităţile prozodice - grupul ritmic, 
unitatea accentuală, unitatea intonativă 
— corespund grupurilor sintactice ale 
enuntului, pe al căror sens se grefează 
cu rolul de a-l modifica sau chiar de a 
suplini mijloacele lexicale şi gramaticale 
deredarea acestuia. Un exemplu ne este 
oferit de unitatea implicativă de into- 
nație. Fraza interogativă: “L-ai văzut 
ieri la bibliotecă?” va căpăta nuanţa de 
îndoială sau surpriză, dacă unităţii into- 
native de chestiune, care urcă de la ni- 
velul 2 la 4, sub forma unei curbe con- 
vexe, i se substituie unitatea implicati- 
vă, redată printr-o curbă concavă care, 
după ce urcă la nivelul 4, coboară uşor. 

In accepţia sa mai veche, P are ca 
obiect pronunția regulată a cuvintelor, 
cu respectarea fermă a accentului şi can- 
titätii, şi se află la baza metricii. 

Ca marcă a literarităţii, termenul P 
este folosit, aşa cum o făcuse şi Charles 


Baudelaire, ca sinonim al terrnenului de 
“ fonematică” din fonologie şi se rapor- 
tează la valenţele fonemelor în privinţa 

enerării ritmului şi semnificației 

HMP165). Atribuirea acestui sens con- 
tribuie, dupä Henri Meschonnic, la pre- 
cizarea corectă a direcției transferului 
de la lingvistică la literatură şi nu invers 
(HMP1,65). 

P cuprinde deci ansamblul mijloace- 
lor utilizate pentru a obţine distincţia 
între poezie şi alte texte, ca unic element 
de identificare, recunoscut ca atare încă 
din secolul al XVII-lea (MBR2,12). Cu 
acest sens, P se apropie mult de versifi- 
catie. 

Aplicarea perspectivei structurärii 
metrice la proprietăţile fonetice ale unei 
limbi instituie P ca parte a poeticii (VJS). 

În planul sintaxei narative, prozodia 
modifică sensul deplasării, care încetea- 
ză de a mai fi lineară în structura pro- 
fundă. Inspirîndu-se din teoria metricii 

enerative a lui Halle şi Keyser (Chaucer 
and the Study of Prosody), JFT descoperă 
în structura profundă a “cîmpului nara- 
tiv” rupturi şi accente cu caracter prozo- 
dic, pe care fondează o P narativă a 
“deplasării”, cu poziţii risipite, nu în- 
lănţuite. Din acest motiv, ea se deose- 
beşte de P lineară, produsă de succesiu- 
nea poziţiilor discrete din structura pro- 
fundă, care, prin transformare, dau ver- 
sul propriu-zis (JFT). 

Indiferent de domeniul în care 
funcţionează, P se prezintă, din per- 
spectiva potenţialului de aranjament 
formal, drept “faţa sonoră a unei sinta- 
xe” (HMP1,80). 

Cf. VERSIFICATIE; METRICĂ; IN- 
TONATIE; ACCENT; RITM. 

Etim. Din fr. prosodie < gr. prosôidia, 
termen aplicat ansamblului aspectelor 
pronuntiei caracteristice versului (ac- 
centul, cantitatea). Latinescul prosodia a 
preluat la început doar sensul de “ac- 
cent tonic”. 


MPv 


PEtHOCRITICA 151 


PSIHOCRITICÀ 


(e: PSYCHOCRITICS; f: PSYCHOCRI- 
TIQUE; g: PSYCHOKRITIK; i: PSICO- 
CRITICA; r: PSIHOKRITIKA; s: PSICO- 
CRITICA) 


Peste o metodă de abordare a fenome- 
nului literar, teoretizată şi pusă în apli- 
care de Charles Mauron şi avînd ca 
obiectsurprinderea modului de manifes- 
tare a personalităţii inconştiente în ope- 
ra literară. P este în acelaşi timp o tehnică 
de lectură, presupunînd o serie de pro- 
ceduri specifice: “P este în primul rînd 
această tehnică. Ea caută asociaţiile de 
idei involuntare sub structurile voite ale 
textului” (CMD, 23). 

P este considerată drept cea mai ori- 

inală şi sistematică folosire a psihana- 
fi în cercetarea literară, depăşind ra- 
portările şi explicațiile mecanice ale pre- 
decesorilor şi imbogätind considerabil 
viziunea “criticii clasice” și a istoriei li- 
terare despre operă gi creator. P este 
devenirea unui lung si dificil dialog în- 
tre literatură şi psihanaliză, chiar de la 
apariția acesteia din urmă. Acest dialog 
a evoluat de la interpretări pur medicale 
ale textelor literare considerate ca sim- 
ple manifestări nevrotice, pînă la psiha- 
naliza semiotică a lui Lacan şi mai de- 
parte. Întîlnirea dintre cele două dome- 
nii, de fapt distincte şi perfect separabi- 
le, a fost posibilă datorită impresiei că 
ambele operează pe un acelaşi material: 
limbajul. 

În aria largă de difuziune a pahina- 
lizei, P formează o insulă bine delimita- 
tă care, prin însuşi modul său de a se 
autoprezenta, îşi lasă circumscrise cu 
precizie meritele şi limitele, riscurile pe 
care le implică, dar şi perspectivele de 
supravieţuire. Mauron însuşi îşi defi- 
neste strict poziţia faţă de alte orientări 
şi face disocierile necesare, conştient de 
progresul pe care P îl reprezintă în 

nțelegerea fenomenului literar, dar 
neavînd intenția de a se substitui acesto- 
ra, ci doar de a le completa, prin explo- 
rarea proceselor inconstiente, în vede- 


rea constituirii unej critici, dacă nu “to- 
tale”, cel puțin cù mai complexe. 
Evoluţia lui Charles Mauron, de la 
Mallarmé l'obscur (1941) şi Introduction à 
la psychanalyse de Mallarmé (1950), pînă 
la CMD (1963) — lucrare în care P este 
descrisă si teoretizată ca metodă şi teh- 
nică de abordare a textului -, CMC 
(1964) şi studiul CMP (1968) înseamnă 
cristalizarea proiectelor, realizarea unui 
program, maturizarea P şi impunerea ei 
ca metodă de cercetare cu un obiect bine 
recizat şi cu mijloace de investigare 
adecvate. Dacă lucrările anterioare teo- 
retizării P urmează drumul obişnuit 
viatä-operä, urmärind dezvoltarea unei 
“curbe afective” cu reflex în operä, lu- 
crările de P propriu-zise inversează ra- 
rtul, fond ca punct de plecare opera, 
textul, structura de suprafatä de la care 
se coboară în straturile deadîncime. Au- 
torul se deplasează deci în mod vizibil 
spre o abordare de tip imanent, pe care 
o doreşte cît mai obiectivă. Pentru Mau- 
ron, opera este o “fiinţă lingvistică”, cu 
specificitatea sa, fiind născută din con- 
junctia mitului inconştient şi a îndirii 
conştiente şi participînd astfel la două 
durate pe care le combină. à 
Demersul psihocritic se bazează mai 
ales pe principile psihanalizei freudie- 
ne, preferată celei jungiene, deoarece, 
susține Mauron, opera fiind produsul 
unei individualitäti, arhetipurile in- 
conştientului colectiv vor fi de o utilitate 
mai redusă în înţelegerea acesteia; ele 
vor fi însă invocate atunci cînd cerceta- 
rea se va apleca asupra unui întreg gen 
(acel comic, de pildă), pentru a justifica 
is ct pn unor motive specifice de la o 
epocă la alta. Terminologic, se reîntil- 
neşte vocabularul psihanalizei: “tran- 
sfer”, “mase de energie”, “complex”, 
“pulsiune”, “regresiune”, “fantasmä” 
etc. Termenii tradiţionali — scriitorul şi 
omul — sînt înlocuiţi prin eul creator şi 
eul social care întreţin relaţii datorită 
existenţei unui fond inconştient comun, 
sursă a unui mit personal prin interme- 
diul căruia inconştientul se manifestă în 
cele două ipostaze ale eului. Opera, 
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“pret aştientul autorului” 

(CMI, 177 „în structurile sale, 

structurile inconştiente. -Trecerea de la 

el la altul se face prin verbalizare: 

uù univers fătita stiati unie gi ne: 
i meriti ul asi 
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juxtapunerea ac ată de 
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eratie a criticii. literare lectura — 
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3. Mitul personal şi avatarurile sale 
sînt interpretate ca o expresie a persona- 
lităţii inconştiente şi a evoluţiei sale. În 
scrierile de început, Ch. Mauron preciza 
că această interpretare va fi făcută din 
unghiul gîndirii psihanalitice. 

4. Ca o contra-probă, se verifică în 
biografia scriitorului exactitatea acestei 
imagini a personalităţii inconştiente, co- 
mună, cum s-a arătat, omului şi scriito- 
rului. “Controlul” se face prin raportare 
la alte documente decît opera: scrisori, 
jurnale intirne, amintiri, relatări ale prie- 
tenitor şi cunoştinţelor sau prin apelul 
la texte care nu mai sînt considerate ca 
fiind rep: tative pentru autorii res: 
pectivi: eri de adolescenţă, variante, 
proiecte. În această etapă a cercetării se 
pâşeşte deci mult în extra-literar, iar gra- 
nitele dintre eul social şi eul creator sînt 
ignorate sau cel puţin uitate. 

Drumul parcurs este deci următorul: 
text, “metafore obsedante” — reţele — 
figuri — situaţii dramatice (mit perso- 
nal) — personalitate inconştientă — con- 
trol în viaţa scriitorului. Cele pan ope- 
ratii ale P se pot reduce deci la o dublă 
mişcare: 1. analiza “ ternatică” prin care 
se reperează şi se relaţionează elemen- 
tele formale (cuvinte, asocieri, persona- 
je); 2. interpretarea datelor obţinute sau 
“trecerea de la structura la geneza teme- 
lor, de la explicitare la explicare” (SDN). 
Obiectul P nu este deci o simplă descrie- 
re a structurilor; acestea sînt doar o eta- 
pi un punct de plecare al investigării. 

rin apelul la biografie, P se desparte de 
abordarea structurală a fenomenului li- 
terar, tip de demers cu,,care părea să 
semene în primele etape. S-a reproşat 
metodei mauroniene că nu în toate ca- 
zurile pot fi respectate. integral etapele. 
Modelul psihocritiq.se recunoaşte, el 
însuşi “ gi ră şi această partialitate se 
referă şi la dificultatea generalizării sale. 
În iron studiate de Mauron se 
ajunge la un mit personal implicînd o 
dre conflictuală Pa urile SE faste d 
nefaste), reductibila [a complexul oédj- 
ian. Exemplele algse sîñtț adesea privi; 
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de control, la dat le biografice nu este 
posibil intétdtätita, “din Kpsa infor- 
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P se depărtează net de “critica bi ografir 


că”. şi, între anumite limite, se î 
printre demersurile de tip textual ş 
trinsec. Printre factorii care conditionea- 
ză opera, cel linpvistic este considerat 


reponderent: de artă e 
in funcţie de trei 
rioare, sursa interioară, lim! NU pu- 


tem neglija pe nici una din cele trei; 
finalmente, ceea ce contează este inter: 
relaţia lor; dar ultima ni:se pare cea ni 
importantă” (CMM, 8). Opera este deci; 
pentru Mauron, o.“fiinţă lingvi iay 
pbiect de comunicare şi studiul evoluţie! 
unui destin poetic înseamnă în primul 
rînd studiul modului'de “ajustare a lim- 
bajului la un mit:personal”. Dat fiind că 
se caută recurenfa structurală de la un 
text la altul, lectura unuia singur este 
neconcludentă. Opera tinüi scriitor tre 
buie considerată. în totalitate, numai 
astfel fiină perceptibilă unitatea şi coe- 
renfa, dincolo de diversificarea aparen- 
tă. Ahaliza “muzicală” pe care o practi- 
că Mauron nu se poate Eee decît consi- 
derînd toate, sau majoritatea textelor 
unui autor, deoarece una si aceeași 
structură invariantă le organizează pe 
toate. x 

Suprapunerile de texte se pot extinde 
la suprafețe mai largi: “Să suprapunem 
tot Molière si tòt Plaut” (CMC, 57-58), 
pentru că unul diri scopurile lui Mauron 
este acela dea ajunge a o P a genurilor, 
ceea ce va implica ajustări ale metodei. 
Pe de o parte, trăsăturile obsedante nu 
mai sînt ale unui individ, ci ale unor 
texte aparţinînd uÿor autori şi epoci di- 
ferite, pe de altă parte, personalitatea 
inconstientä nu mai poate fi luată în 
considerare decât în măsura în care ele- 
mentele sale sînt comune unui mare nu- 
inär de indivizi ai unei aceleiaşi culturi. 
Aspectele lingvistice ale textelor vor fi 
gstompäte, cercetarea fiind centrată pe 
motive si tete, Figurile si situațiile mi- 
iiss VAE mult arhetipice, în sensul 
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dat de Jung termenului, şi comune unor 
vaste gînduri umane — realitatea colec- 
tivă o va înlocui pe cea individuală. P 
genurilor se poate realiza, după părerea 
ui Ch.Mauron, deoarece este perfect 
ibil să se ajungă la “definiția psiho- 
logică” a unui gen: “Studiul nu se va 
opri asupra unui autor oarecare, ci asu- 
pra punctelor de coincidență involunta- 
re între texte semnificative”. Există în 
scrierile mauroniene elemente pentru 
constituirea unei P a romanului şi a ge- 
nului epic. Cea mai reuşită experienţă 
este însă cea făcută pe teren dramatic: P 
ului comic ( ), analizä a teatru- 
lui comic (punctul de plecare şi de sosi- 
re, Molière) şi nu a teatrului în general, 
propunîndu-şi să identifice structurile 
obsedante şi situaţiile-cheie ale genului 
comic. Nu o clasificare a temelor este 
panl obiectiv, ci motivul persistentei 
or de la o epocă la alta, motivația clişee- 
lor comice, ceea ce implică în bună mă- 
sură şi o psihanaliză a publicului care 
râde mereu de aceleaşi lucruri. Se ajunge 
la concluzia că teatrul comic se con- 
struieşte pe opoziţia dintre principiul 
realităţii şi principiul plăcerii şi, dată 
fiind funcţia terapeutică a rîsului, esenţa 
sa este o “ fantezie de triumf” care aco- 
peră un mit angoasant. Abordate din 
această perspectivă, tragedia şi comedia 
sînt de esenţă comună, pentru că, după 
Mauron, poeţii comici cât şi cei tragici au 
aceleaşi exigenţe creatoare şi se su] 
aceloraşi legi psihologice. Conflictul co- 
mun al tragediei si comediei este cel 
oedipian, dar dacă tragedia exprimă 
culpabilitatea şi comedia triumful, aceas- 
ta se explică printr-o răsturnare a culpa- 
bilitätii. Unul din punctele de sprijin ale 
cercetării mauroniene este noţiunea de 
situaţie dramatică, pe care se construieşte 
în totalitate studiul despre Phèdre 
(CMP). Fără a da o definiţie strictă a 
situaţiei dramatice, Mauron se apropie 
: mult de i i tă termenului de ca- 
tre Souriau .Înjurul unui personaj 
pivot, centru de gravitație a situației 
dramatice, un anumit raport de forțe 
` determină o anumită dispoziție structu- 


ralä a celorlalte personaje, între care se 
stabileşte o legătură funcţională: “Din 
acest punct de vedere, întotdeauna dra- 
ma nea ca un sistem de forţe, un 
nod de dorinţe şi obstacole” (CMP, 15). 
Situaţia dramatică este în concepţia lui 
Ch. Mauron de două tipuri: momentană 
sau dominantä, deci proprie unei piese 
Sa totalitate. În P, form de “situație 

ramatică” rä totuşi ambiguă, ea 
fiind proprie unui text dramatis dar si 
unui conflict intrapsihic, echivalent cu 
un mit personal. Cu toate punctele dis- 
cutabile ale sistemului mauronian, tre- 
buie recunoscut autorului meritul de a 
fi contribuit considerabil la stabilirea 
unor trăsături ale limbajului dramatic şi 
la definirea noţiunii de personaj care, 
dintr-un simplu nume propriu, devine 
o clasă de personaje, investit cu un anu- 
mit rol într-un context conflictual — este, 
cu alte cuvinte, un actant. 

Privită în ansamblu, P poate fi rapor- 
tată la alte modalităţi de investigare a 
literaturii, contemporane sau anterioare 
ei. P nu este nici critică psihanalitică 
medicală, nici critică biografică, dar în- 
globează elementele furnizate de aces- 
tea. P se recunoaşte ea însăşi parţială şi, 
neintenţionînd să înlocuiască “critica 
clasică”, vine să o întâlnească pe aceasta, 

ntru o ma bună înțelegere a textului 

iterar, prin luminarea unor spații i; 

rate piha la ea. Evident este faptul cå 
dintre toate tendințele critice crescute 
din psihanaliză, P a stârnit cel mai viu 
interes şi s-a bucurat de cea mai largă 
audienţă. Polivalenta P, capacitatea sa 
de a intra în rezonanţă cu alte orientări 
vine din faptul că aceasta inovează 

un dublu plan: acela al domeniului in- 
vestigat ut aa manifestat în 
creaţie) cît şi al tehnicii de investigare. 
Aceasta din urmă o apropie de demer- 
surile de tip structural, care nu au rămas 
indiferente la aportul metodologic al P. 
Rețelele izolate de Mauron în suprafaţa 
a a textului relevă coeziunea sa 
internă şi, din acest punct de vedere, ele 
se pot alătura izotopiilor din semantica 
structurală. În ceea ce priveşte prima 
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componentă, metoda mauroniană intră 
în concurenţă inevitabilă cu psihanaliza 
bachelardiană, cît şi cu diferitele tipuri 
de “tematisme”: G. Poulet, J.-P. Richard, 
J. Starobinski, faţă de care Ch.Mauron 
îşi delimitează de altfel foarte ferm 
poziţia (CMD, 26 şi urm.) P a fost de 
asemeni frecvent raportată la critica so- 
ciologică promovată de L. Goldmann. 
P, sistem critic coerent şi bine argu- 
mentat, exemplificat cu subtilitate de 
Ch. Mauron pe textele cîtorva dintre cei 
mai reprezentativi scriitori francezi, dar 


extensibil şi la alţii, rămîne, cu meritele 
şi limitele sale, un moment de incon- 
testabilă importanţă în evoluţia criticii 
contemporane. Este un progres spre 
ştiinţific, obiectiv, intrinsec, fără a se dis- 


~“ truge însă, prin formalizări exagerate, 


specificitatea fenomenului literar. 

Cf. ACTANT; CRITICĂ; MIT; MITO- 
CRITICĂ; PSIHAN. ; SITUAŢIE 
DRAMATICĂ. 


Etim. Din fr. psychocritique. 
MMs 


QUADRIPARTITA RATIO (1.) 
(MPÂTRITA MODALITATE) 


OR reprezintă cele patru moduri fun- 
damentale, stabilite încă de Quintilian, 
prin care se poate schimba aspectul nor- 
mal al vorbirii, obţinîndu-se prin “aba- 
tere” diferite tipuri de figuri. 

Prevenindu-şi cititorii că “ceea ce nu- 
mim figură de stil, dacă e făcută fără a fi 
bine gândită, va alcătui greşeala numită 
solecism”, Quintilian arăta că “există 
patru specii de solecisme...şi anume: 
prin adăugire... prin suprimare... prin 
inversiunea cuvintelor” şi “substituire” 
(QUOr, 61-65). 

Împătrita “regulă”, “metodă” sau 
“modalitate” a tost reluată, în cadrul 
neoretoricii contemporane, de grupul p 
din Liège, care a valorificat-o cu consec- 
venţă, izbutind să sistematizeze astfel 
nu numai clasificarea tuturor tropilor şi 
figurilor de stil (adică a tot ceea ce ei 
denumesc “metabole”) (JDR, 49), dar şi 
să determine, la nivel transfrastic, “figu- 
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rile” posibile ale elementelor structurale 
ale naraţiunii sau ale genului dramatic. 
Este şi motivul pentru care grupul p a 
considerat QR drept schema cea mai 
reuşită pe care a furnizat-o “paleoreto- 
rica”, “un instrument foarte eficace” 
(JDR, 23). 

Cele patru modalităţi de obţinere a 
figurilor sînt următoarele operaţii reto- 
rice: adjonctiunea (adiectio), suprimarea 
(detractio), suprimarea-adjonctiunea 
(immutatio) şi permutarea (transmutatio) 
— sau, mai explicit: adăugarea unor 
părţi ce nu aparţineau întregului, scoa- 
terea unor părţi existente în el, înlocui- 
rea unor părţi cu altele provenind din 
afara întregului sau deplasarea unor 
părţi componente, unele în locul altora. 

Cf. OPERAȚIE RETORICĂ; ADJONC- 
TIUNE; SUPRIMARE; SUPRIMARE- 
ADJONCTIUNE; PERMUTARE; META- 
BOLĂ, METAFONĂ. 
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se produce o dată cu Quintilian; deşi 
continuă să definească pe retor cu vor- 
bele lui Cato Major ca pe un “om de 
bine, priceput la vorbire” şi R drept 
“arta Bin) de a vorbi bine” (ars bene 
dicendi şi bene dicendi scientia — HLHI, 
40), Quintilian se arată ae de ideea 
de “ornare”. El pune totodată în evi- 
dentä “impätrita modalitate” (quadri- 
partita ratio) după care vorbirea R se 
poate distinge de cea obişnuită: adăugi- 
re (adiectio), scădere (detractio), scădere 

i adăugire (immutatio) şi intervertire 
rmmiait). 

Asupra tuturor preocupärilor R cla- 
sicea antichităţii, sursa de informare cea 
mai detaliată o reprezintă, pînă astăzi, 
HLHi.n, lucrare de extremă acribie, con- 
cepută ca o “fundamentare a ştiinţei li- 
teraturii”. 

Pornindu-se de la observaţia lui 
Quintilian că aceeaşi gîndire poate fi 
“înveşmîntată” într-un limbaj mai mult 
ori mai puţin convenabil, calitatea de “a 
vorbi bine” ajunge să fie echivalentă, în 
cursul Evului mediu şi al Renaşterii, cu 
aceea de ritmare şi “împodobire” a dis- 
cursului (EAM, 50, 373), ceea ce restrin- 
ge treptat rolul R la acela al unei disci- 

line care studiază în special vorir 

gurata — din ce în ce mai autotelică. În 
felul acesta, R nu mai apare preocupată, 
ca la începuturile sale, de “adevăr” şi 
nici de efectul persuasiv, ci se transfor- 
mă pînă la urmă într-o “stilistică practi- 
că” 18); ea capătă tot mai mult un 
caracter didactic, pis gi ip ia ha ca 
atare pînă tîrziu, în secolul al XIX-lea. 

În afară de memorizare (memoria) şi 
declamare (pronuntiatio) — ca momente 
specific legate de actul enunţării — cele- 
lalte trei părţi din care era alcătuită R 
antică se raportau la enunţul discursu- 
lui, fiind, în ordine: inventiunea (inven- 
tio), dispozitiunea (dispositio) şi elo- 
cufiunea (elocutio). Unele forme europe- 
ne ale Renasterii si clasicismului au in- 
tegrat aceste trei momente în arta poeti- 
că, o dată cu manifestarea preferintei 

tru “elocutio” şi, în primul rînd, 
pentru limbajul ornat. S-au născut astfel 


poeme satirice ori dramatice, concepute 
ca nişte cuvintäri în versuri — Erasmus 
putînd declara chiar că tot ceea ce îi 
plăcea mai mult era “un pon retoric şi 
o cuvîntare poetică” (PDR, 53). 

Încă Socrate manifestase rezerve faţă 
de o R înţeleasă abuziv ca o artă de a 
induce în eroare un auditoriu cu vorbe 
meşteşugite; asemenea rezerve au fost 
reluate, în genere, de către filosofii post- 
renascentisti care, în calitatea lor de iu- 
bitori ai adevărului celor spuse în mod 
logic şi mult mai puțin ai tropilor, au 
căutat să denunțe public primejdiile R 
cu tendinţe estetice. Pe această poziţie 
s-au situat atît Descartes cît şi empiriştii 
englezi, de la Bacon pînă la J. St. Mill. 
Un poet ca Novalis — iar mai tîrziu şi 
unii specialişti din secolul nostru, pre- 
cum P. Guiraud sau H. Lausberg — au 
continuat să răspîndească ideea că R nu 
este, de fapt, decît o “stilistică” (BPL, 
264) sau, în tot cazul, “stilistica celor 


vechi”. 

Ruptura între cei care a au în dis- 
cure pere i în cel peer pet cn be 
rînd fondul de idei şi acei care se intere- 
sau doar de tropi şi figuri s-a adîncit în 
sec. al XIX-lea, atunci când poziţiei filo- 
sofilor i s-au alăturat şi unii poeţi ro- 
mantici, iritati de caracterul normativ al 
R formale, supraîncărcat cu denumiri 
adesea rebarbative (aspect pea îlilus- 
tra, în sec. XVIII, Tratatul despre tropi al 
lui Dumarsais). Această atmosferă defa- 
vorabilă R a făcut ca una dintre încercă- 
rile interesante de sistematizare, prima 
tentativă de considerare unitară a tropi- 
lor împreună cu figurile zise “altele de- 
cît tropi”, volumul lui P. Fontanier de- 

re Les Figures du discours (1827) — con- 
siderat astăzi ca încheind “cea de a doua 
mare epocă a R” (TTS, 92), care începuse 
odată cu Quintilian — să rămînă mult 
timp în umbră, pînă la revalorizarea me- 
ritelor lui Fontanier de către G. Genette, 
care i-a atribuit chiar titlul de “fondator 
al R moderne” (PFF, 5). 

Sfirşitul secolului al XIX-lea şi prima 
jumătatea secolului nostru s-au manifes- 
tat, în ansamblu, ca anti-retorice, poate 
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şi pentru că în diverse colegii a conti- 
nuat să se perpetueze rolul formativ 
atribuit R, într-un mod artificial. R şi-a 
găsit un inamic declarat în V. Hugo care 
o desconsidera, socotind-o mai prejos 
decât gramatica; E. Renan oironiza ca pe 
o “pretinsă artă”; T. S. Eliot vedea în R 
un termen de insultă ce putea fi adresat 
oricărui fel de “stil rău”; B. Croce nu o 
putea toiera, fiindcă, potrivit teoriei 
sale, inseparabilitatea dintre conţinut şi 
formă nu mai lăsa loc unor “podoabe” 
adăugite ş. a. m. d. (PDR, 5; VER, 13). 

R nu a părăsit totuşi scena culturii, ca 
urmare a acestor atacuri. În a doua ju- 
mätate a secolului XX, are loc un 
neaşteptat reviriment al disciplinei şi 
anume în ambele direcţii pe care le strä- 
bătuse cîndva R antică, prin cultivarea 
atît a aspectului res cât şi a aspectului 
verba; se promovează aşadar, din nou, o 
R de orientare filosofică şi o alta de 
orientare lingvistică şi poetică. S-a dat 
îndeobşte acestui reviriment numele de 
“neoretorică” — deşi unii cercetători în- 
clină să aplice acest termen numai ma- 
nifestărilor de tip filosofic, care se inte- 
resează de structurile argumentative cu 
funcţie conativă şi care au fost relansate 
o dată cu La Nouvelle Rhétorique. Traité de 
l'argumentation (1958), lucrare semnată 
de Chaim Perelman si L. Olbrechts-Ty- 
teca. 

Principalul obiectiv al acestei noi R 
este cercetarea tehnicilor discursive “ce 
permit să se provoace sau să se sporeas- 
că adeziunea spiritelor la tezele ce sînt 
propuse asentimentului lor” (JDR, 12). 

Noua R nu ignoră complet funcţia “poe- 
tică”; ea tinde s-o reunească însă cu cea 
“filosofică”, pe care o consideră net pre- 
cumpănitoare, atita timp cât e vorba de 
comunicarea între un orator-autor şi un 
auditor (“în special pe baza textului 
scris”). Neoretorica se comportă ca o 
logică “a valorilor şi a plauzibilului”; ea 
se apropie de existenţă, acceptînd “ne- 
prevăzutul”, “implicitul, nedetermina- 
tul, neconvenitul” (VFR, 189). 

Ca teorie a argumentatiei, noua R a 
găsit adepţi în Statele Unite (H. W. John- 


stone Jr.), la noi (Vasile Flor 
alte ţări. VFR, de ex., este o lucrare 
de pe asemenea poziţii şi pe nn ton 
polemic faţă de celălalt gen de “noua R” 
de orientare lingvistică; aceast 2 
condamnată atît pentru abuzul - 
nologic cât şi pentru subordonarea auto- 
rului ori chiar înlocuirea b1) (ca e;nitător 
semnificativ) cu limbajul, carui 
acordă astfel o înseranătate < 

tită exagerată (VFR, 207-29% 

Forma de “neo ia” 
pinge VFR apare. 
unitară decît “teoria argi e 
comportă cel puţin două orientari mai 
importante: una se manifesta în New 
Cniticism şi în “Critica de la Chicago”, iar 
cealaltă în “Noua critică” şi per bca fran 
ceză contemporană 

New Criticism îşi dat 
mulente lui I. A. R 
crării Philosophy of 
esenţă, R lui Richards se L 
conceperea operei literare 
municare lingvistică şi, 
stuia, pe determinarea unor á 

e efectele ernotive asupra í 
în funcţie de “sensul, sentime. 
şi intenţia” mesajului 
nu este “un fel de limbaj”, ci 
de folosire” a limbajului, 
stînd decât în cadrul acestuia şi tăini- 
nînd contiguă cu întreaga cultură, La 
rîndul lor, cercetările lui neth Burke 
tind să substituie R bazate pe persuasiu- 
ne o alta întemeiată pe identificare în 
procesul comunicării; pentru K. Burke 
“oriunde este sens este convingere” şi 
“literatura eficace nu poate fi decit reto- 
rică” (PMR3, 445). 

Reprezentant al gru ului criticilor de 
la Chicago, Wayne C. Booth a elaborat 
două R: una a romanului (1261) şi alta a 
ironiei (1974). The Rhetoric of Fiction con- 
struieşte o R “vazută ca întreagă artă a 
romanului, considerat ca modalitate re- 
torică” si urmăreşte evidențierea “vocii 
auctoriale” în “apelurile evidente adre- 
sate cititorului” (WBR, 480); o asemenea 
R este mai degrabă “continutistica” — 


plorului, 
tonul 


| 
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fără să disprefuiascä însă latura de au- 
tonomie artistică a romanului. 

Au putut fi elaborate, aşadar, în a 
doua parte a secolului nostru, R specia- 
le, ale unor genuri, avînd preocupări 
care, dincolo de aspectul lor “pragma- 
tic”, le fac să se intersecteze adeseori 
(întocmai ca WBR) cu studiile de poetică 
— delimitările între cele două discipline 
devenind din ce în ce mai anevoioase, 
întrucât şi termenul de “poetică” com- 
portă acceptiuni variate. 

Cealaltă ramură “literară” a noii R 
s-a dezvoltat cu deosebire în Franţa, de 
unde s-a răspîndit în anii 70. Stimulii 
săi apropiaţi se aflau în lingvistica struc- 
turală, în Saussure şi Jakobson, dar şi în 
diverse sugestii venind de la P. Valéry 
sau J. Paulhan. În centrul noii mişcări 
pro-retorice stau Roland Barthes şi dis- 
cipolii săi apropiaţi, Gérard Genette şi 
Tzvetan Todorcv. Tendinteie comune 
acestor noi retoricieni sînt relevarea 
funcţiei creatoare a limbajului, raţiona- 
lismul, analiza formală a diferitelor ge- 
nuri de discurs (întemeind o nouă poe- 
tică), plăcerea taxonomică — dimpreună 
cu lipsa declarată a oricăror ambiţii nor- 
mative. 

Regîndită în termeni structurali încă 
din 1964, R barthiană se orientează se- 
miotic, trecînd de la o R a imaginii la o 
R a lecturii — care va reţine, de ex., în 
analizele din S/Z cinci coduri funda- 
mentale. Regretînd absenţa, în limba 
franceză, a unei “panorame cronologice 
şi sistematice a KR antice si clasice”, R. 
Barthes a încercat s-o suplinească prin- 
tr-un aide-memoire pentru unul din semi- 
nariile sale, puniat ulterior sub titlul 
L'Ancienne Khétorique (1970). Este re- 
marcat aici caracterul multiplu al R care 
s-a prezentat ca o tehnică, o formă de 
învăţămînt, o ştiinţă, o morală, o practi- 
că socială şi una ludică şi se schițează 
devenirea R, în şapte etape; ultima e 
“moartea R” care, cum s-a mai arătat, 
constituie în realitate un triumf urmat 
de o lungă agonie, din sec. XVII pînă în 
XIX, “încheiată” cu apariţia unei “noi 
R” (după cum consideră S. Ullmann sti- 


listica). În istoricul lui R. Barthes, terme- 
nul “neoretorică” desemnează perioada 
răspîndirii R în Orientul mijlociu, ca for- 
mă generali de cultura, în secolele I-II. 
R. Barthes recunoaşte în R un “obiect 
prestigios de inteligență si de pătrunde- 
re, sistem grandios pe care o întreagă 
civilizaţie... l-a pus la punct, ca să clase- 
ze, cu alte cuvinte, ca să-şi gândească 
limbajul”, dar el crede că studiul acestui 
subiect impune şi o “indispensabilă dis- 
tantä critică” (RBrCo, 16/70, 195). 

Tzvetan Todorov s-a interesat, între 
altele, de clasificarea figurilor, preluînd 
date ale R clasice si a dedicat studii 
întinse “splendorii şi mizeriei R” şi 
“sfîrşitului” acesteia, atunci cînd devine 
“ figuratică”, precum şi R lui Freud (de 
fapt, o R involuntară, cuprinsă în stu- 
diul Vorba de spirit şi raporturile sale cu 
inconştientul). A rezultat o istorie a R, ale 
cărei momente importante sînt incluse, 
dintr-un unghi special de vedere, ca eta- 
pe ale dezvoltării semioticii (TTS1, 21), 
gestul putînd fi privit ca un răspuns la 
aşteptările exprimate de R. Barthes. 

O dată cu relansarea operei lui P. Fon- 
tanier, G. Genette i-a scos în relief meri- 
tele, considerîndu-l un fel de “Saussure 
al R”, întrucât a ştiut să deosebească “cu 

rijă cercetarea cauzelor de analiza 
uncţiilor”. Totuşi vechea R nu mai pre- 
zintă pentru Genette decît “un interes 
istoric”; literatura modernă are “R sa 
proprie care constă tocmai (cel puţin 
pona moment) în refuzul R” (GG, 

2,99). Diverse lucrări teoretice contem- 
porane poartă titluri ce trimit la o R 
generală sau “ eneralizată”; faptul îi 
apare paradoxa lui G. Genette, pentru 
care cea mai generală R rămîne tot cea 
aristotelică, în cadrul căreia figurilor li 
se rezervă un loc limitat. Astăzi, dimpo- 
trivă, are loc o restrîngere progresivă a 
R care este adesea redusă numai la “elo- 
cutio” şi, în cadrul acesteia, numai la 
tropi şi figuri; ca şi cum n-ar fi destul, 
“reductia tropologică” a mers pînă la 
limitarea R la două figuri semantice 
principale, metafora şi metonimia (da- 
torită formaliştilor ruşi şi în special lui 
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R. Jakobson); în fine, R a fost restrînsă 
numai la “figura figurilor”, cum i-a spus 
M. Deguy metaforei. Fără să conteste 
importanţa deosebită a acestei figuri, G. 
Genette refuză asemenea exagerări, €x- 
licîndu-şi-le ca pe nişte consecinţe ale 
aptului că “orice trop constă într-o sub- 
stituire de termeni şi, prin urmare, su- 
gerează o echivalență între cei doi ter- 
meni, chiar dacă raportul lor nu e de loc 
analogic” (GGrCo, 16/70, 170). 

O încercare remarcabilă de extindere 
a R la întreaga problematică literară au 
făcut totuşi profesorii de la Liège reuniți 
în grupul p. Ei au izbutitsă reorganizeze 
tropii si figurile într-un singur sistem de 
“metabole”, folosind apoi criteriul de 
bază (“împătrita modalitate” discutată 
de Quintilian) pentru proiectarea unor 
R speciale; mai întîi au fost schiţate “fi- 
gurile narațiunii”, apoi a apărut o Ra 
poeziei”, ce propune un model triadical 
semanticii poemului gi o formă de lectu- 
ră tabularä a acestuia. În concepția IDR, 
R este de natură lingvistică, acoperind 
“tot cîmpul functiei poetice jakobsonie- 
ne”; ea se poate prezenta fie ca o R 
restrînsă — atunci cînd e numai teorie a 
figurilor de limbaj- fie ca o R generală, 
“în măsura în care extinde considerabil 
cîmpul figurii pînă la înglobarea forme- 
lor «discursului»”, grila sa fiind aptă “în 

rincipiu, să acopere toate structurile 
iterare, indiferent la ce nivel” (JDP, 18- 
19). 

Cum însă actualizarea structurilor li- 
terare este dependentă de receptori, M. 
Charles a procedat la elaborarea unei “R 
a lecturii”, descriind “procedurile tex- 


. tuale care fac posibile lecturile” şi urmă- 


rind “deschiderile textului”; “figurile” 
acestui text au un caracter ambiguu, 
“enigmatic” ce necesită o interpretare; 
este ceea ce legitimează o “R a efectu- 
lui”, în care şi funcţia ludică deţine un 
loc. Pentru M. Charles, “o R nu trebuie 
să fie numai un ansamblu de precepte 
(sau reţete), nici un catalog de curiozi- 
tăţi, ci un sistem de întrebări posibile... 
Analiza retorică introduce o îndoială, o 
bănuială...” (MCR, 118). 


Întreaga devenire a R, multitudinea 
formelor pe care le-a iuat nu fac decât să 
confirme marea ei vitalitate. Oscilînd 
între cîmpul filosofiei şi cel al esteticii, 
între oratorie şi stilistică, ea continuă să 
fie astăzi activă ori ca teorie a argumen- 
tării, ori ca R lingvistică — generală sau 
specializată — punina în evidență varia- 
te demersuri forr ale, Contestată ener- 
gic, în repetate rînduri, atît de filosofi cît 
şi de poeți, şi aproape “răpusă”, R sfi- 
dează toate atacurile, renăscînd sub for- 
me neaşteptate. 

Cf. ELOCVENȚĂ; FIGURĂ; FORMĂ; 
METABOLA; NEORETORICĂ; OPERA- 
TIE RETORICÀ; PALEORETORICÀ; 
POETICĂ; STILISTICĂ; TRANSRETO- 
RICĂ; TROP; TROPOLOGIE. 

Etim. Din fr. rhétorique. 

VPn 
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(e: RHYTHM; f: RYTHME; g: RHYT- 
MUS; i: RITMO; r: RITM; s: RITMO) 


În termeni foarte generali, R poate fi 
definit ca “periodicitate percepută” 
(PCE). În funcție însă de domeniul în 
care operează, R apare în diferite iposta- 
ze, surprinse de mai toate definițiile pe 
care i le dau marile dicţionare şi enciclo- 
pedii. Astfel, Dicţionarul limbii române 
defineşte R-ul după cum urmează: , de 
Succesiune simetrică şi periodică a sila- 
belor accentuate şi neaccentuate sau a 
celor lungi şi scurte într-un vers sau în 
proză; succesiune simetrică şi periodică 
a accentelor tonice într-o frază muzica- 
la; cadență; p. ext. vers. () 2 Peri- 
odicitate, repetare regulată a unei 
mişcări; tempo, cadență. (...) Desfăşura- 
re gradată, treptată, evoluţie mai rapidă 
sau mai lentă a unei acţiuni, a unei acti- 
vitäti, condiţionată de anumiţi factori 
determinanti. (...) 3. Proportie, armonie 
între părţile unui întreg.” Grand Larousse 
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de la langue française defineşte R-ul 
astfel: "lat, rhytmus, bătaie regulatä, mă- 
sură, cadență, număr oratoric. 1. În pro- 
zodie, revenire impusă, la intervale cu 
regularitate imediat perceptibilă, a 
unor elemente armonice caracteristice 
versului (alternanță de timpi tari şi timpi 
moi, dispoziţie a accentelor şi pauzelor, 
fixitate a numărului de picioare, rimă 
ete.) (...) Prin ext. Într-un text în proză 
sau în vers, mişcare generală, percepti- 
bilă la lectură sau la audiție, care rezultă 
din distribuţia după o anumită ordine, 
din revenirea regulată şi mai mult sau 
mai puțin rapidă a unor elemente ale 
frazei. (...) 2. În muzică, efect obţinut 
i siunea timpilor tari şi moi şi 
utia mai mult sau mai putin 
a sunetelor muzicale din punc- 
tul de vedere al duratei gi al intensității 
(...). 3. În spațiu, echilibru intern al unei 
opere de artă obținută prin îmbinarea 
armonioasă a părților sale: R unui tablou 
sau al unei fațade. (...) 4. Revenirea la 
intervale regulate a diverselor faze ale 
unei mişcări, unui fenomen, unui pro- 
„ces periodic: R anotimpurilor (...) 5. Fig. 
Alurä specifică a unui proces în care 
apare o anumită regularitate în alter- 
nanfa, succesiunea elementelor: R rapid 
al vieții mode: 
Pentru o descriere cît mai exactă a 
extensiunii noțiunii de R şi pentru a ne 
putea forma o imagine de ansamblu 
asupra funcţiilor pe care R le îndepli- 
neşte în cadrul discursului literar, punc- 
tul de plecare îl poate constitui studiul 
lui E.Benveniste (EBP). Coborînd în dia- 
cronia noţiunii de R, Benveniste obser- 
vă că uceasta poseda la origine o ac- 
ceptiune diferită de cea pe care i-o atri- 
buim astăzi. Substantivul grecesc ryth- 
mos îşi are originea în verbul rhein, şi nu 
desemnează, cum au fost tentaţi să afir- 
me unii cercetători, pentru a explica fi- 
liatia etimologică, succesiunea regulată 
a valurilor unei ape, ci forma pe care o 
dobîndesc la un moment dat lucrurile insta- 
bile, în mişcare. lar cînd spunem formă ne 
gîndim la “o dispoziţie caracteristică a 
părţilor într-un tot” (EBPr, 330). Pînă 


aprox. în sec. al V-lea î.e.n., rythmos nu 
a avut decât această acceptiune care se 
extindea asupra unei diversitäti de“ for- 
me”, începînd cu faldurile unui veşmâînt 
şi sfîrşind cu structura unui caracter, a 
unei personalităţi sau a unei instituţii. 
Trecerea la sensul modern uitat astăzi — 
acela de “periodicitate percepută” — s-a 
petrecut, se pare, începînd cu Platon. 
Acesta întrebuinţează îndeobşte terme- 
nul de rythmos în accepțiunea sa iniţială 
(formä distinctivă, dispoziţie, pro- 

ortie). Într-unul din dialogurile sale 
Philebos), el face apel la acelaşi termen 
pentru a desemna "forma mişcărilor pe 
care corpul uman le realizează în timpul 
dansului” şi totodată “dispoziţia figuri- 
lor în care aceste mişcări se concretizea- 
ză” (EBP1, 334). Cum însă la baza acestor 
mişcări şi a organizării lor în figuri co- 
regrafice se află măsura (métron), sferele 
celor două noţiuni, în speţă rythmos şi 
métron, se apropie pînă la confuzie, nu 
în mod artificial însă, ci în baza unui 
element comun care le reuneşte în pro- 
funzime: este vorba de funcţia structu- 
rantä a oricărei periodicitäti, căci nu exis- 
tă fenomen, formă sau realitate obiecti- 
vă care să nu aibă la bază o structură de 
natură periodică sau redundantă: forma 
presupune redundanfa, iar aceasta ge- 
nerează formă. De aici şi funcţia struc- 
turantă a R, pe care discursul, în iposta- 
za sa literară, o actualizează sub diferite 
aspecte. 

1) Originea R. Originea R discursiv 
este atestată de mult timp ca fiind fizio- 
logică. R discursiv îşi are originea în R 
fiziologic al individului, care R este în 
fapt manifestare a R biologic, şi el, la 
rîndu-i, ipostază a marelui R universal 
ce comandă mişcarea astrelor, succesiu- 
nea anotimpurilor, a zilelor şi nopţilor, 
a morţii şi vieţii. Specialiştii au identifi- 
cat o relaţie de interdependenţă între R 
discursiv şi R fiziologic. Încă din anti- 
chitate, Aristotel observa că R iambic 
este cel mai apropiat de R natural al 
vorbirii (cf. ARD, 449 a), iar modernii 
susţin că bătăile inimii constituie “iam- 
bul fundamental” (cf. PCrNr, 10-11/25, 
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419, HMR1, 978, HMV, 26). Alţii identi- 
fică în cadrul discursului un R cu domi- 
nantă afectivă, cu origine în R respirato- 
riu, caracterizat printr-o dinamică mai 
liberă, nesupusă izocroniei (cf. MGE, 
353). În poda acestor date însă, de obi- 
cei, chestiunea originii R rămîne în afara 
discuţiei, cercetătorii neputind identifi- 
ca o relaţie cauzală între originea R şi 
funcţiile sale în cadrul discursului sau 
nefiind dispuşi să o recunoască. Astfel, 
R este considerat ca o structură abstrac- 
tă, o componentă numerică a discursu- 
lui obţinută prin atenta elaborare a aces- 
tuia. Unii îl consideră ca element impus 
din afară pentru a conferi discursului o 
formă poetică (JMD), alţii fac din el o 
manifestare superficială a metrului, aces- 
ta din urmă văzut el însuşi ca un model 
abstract, “lipsit de realitate”, înscris 
totuşi în competenţa logogenică a indi- 
vidului (HPTS.În fapt însă, R rămîne un 
nivel fundamental al oricărui tip de dis- 
curs, o formă internă a acestuia, care îl 
modelează în toate manifestările sale. 
Un argument important în favoarea aces- 
tei inseparabile LE ns na- 
turale dintre discurs si R îl constituie 
marile epopei etnice, adevärate cronici 
ritmice, care, în cazul unor civilizaţii 
orale, au păstrat sub formă de discurs 
ritmat istoria unei comunităţi cu datele 
şi faptele sale esenţiale. Este cazul Kale- 
valei, spre exemplu, marea epopee fin- 
landeză; timp de mai mulţi ani, între 
1828 şi 1834, Elias Lânnrot a cules şi 
transcris o întreagă tradiţie etnică a ţăra- 
nilor din Karelia, care i se prezenta oral, 
sub forma unui cîntec bine ritmat. 

O situaţie asemănătoare este relatată 
de Alex Haley, autorul unui roman de 
succes (Roots), care, ajuns în Gambia, 
identifică o parte a istoriei familiei sale 
în monodia ritmată a unui vrăjitor tri- 
bal. Acesta recita în 1967 o întîmplare 
care se petrecuse în 1767 şi fusese înscri- 
să în acest “război oral”, prin care tribul 
respectiv şi-a păstrat identitatea etnică 
de-a lungul secolelor. Fapte de acest gen 
probează că R, ca formă internă a dis- 
cursului, poate servi uneori ca structură 


mnemotehnică naturală, pe care se gre- 
fează, ca pe un adevărat suport concret, 
date şi evenimente care, în lipsa scrierii, 
nu pot fi reţinute altfel. 

Astăzi este din ce în ce mai recunos- 
cut şi acceptat faptul că partea sapiens a 
personalităţii umane este dependentă şi 
chiar modelată de un fond bio-fiziolo- 
gic, de care nu poate fi depanta decît 
cu riscul unei reductii mutilante a “de- 
finitiei” sale. R este, la rîndu-i, intim 
legat de acest fond, ba chiar manifestare 
concretă a sa şi, prin aceasta, prima le- 

ătură a individului cu realitatea încon- 
jurătoâre. Dar lucrurile nu au stat mereu 
aşa. Iluzia unui hiperrationalism antro- 
pocentric a permis ecloziunea acelor de- 
mersuri care au interpretat orice obiect 
rezultat dintr-o practică umană ca pe un 
produs eminamente raţional, minimali- 
zînd sau anulînd total rolul factorului 
subconştient şi al substratului bio-fizio- 
logic care îl subîntinde. Astfel, în dome- 
niile lingvisticii şi poeticii, structuralis- 
mul şi mai ales varianta sa logico-se- 
miotică împing uneori această atitudine 
la extrem. În analiza textului poetic, 
atenţia se îndreaptă la un moment dat 
cu precădere asupra semnificatului şi 
organizării sale, semnificantul fiind îm- 
pins în plan secund şi, în pofida atenţiei 
pe care i-au acordat-o formaliştii pu si 
chiar unii dintre structuralişti, neglijat 
sau redus la condiţia de suport neutru, 
fără implicaţii profunde în structura se- 
mantică a textului. Individului locutor, 
fie el autorul unei opere literare sau sim- 
plu parnapan la un act conversational 
ii sînt anulate, pe motivul obiectivității 
descrierii, trăsăturile particulare, el 
fiind redus la stadiul de veritabilä ab- 
stractiune fenomenologică. Ca reacție la 
acest demers egalizator, subiectivitatea 
individualizantă şi datele psihofiziolo- 
pee începsă revină în atenţia specialisti- 
or reclamîndu-şi drepturile de consti- 
tuenti inalienabili ai unui alt plan al 
personalităţii umane, complementar 

lanului logico-simbolic şi nu mai puţin 
important decît acesta. Un post-structu- 
ralism care încearcă să amelioreze sără- 
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cia antropologică şi “simplitatea” mo- 
delelor pile îşi construieşte propriul 
model pe jocul interactional al acestor 
două planuri. Semnificantul revine în 
prim plan, nu în calitate de suport ab- 
stract şi neutru al sensului, ci ca prim 
nivel al textului, acolo unde acţionează 
afectivitatea, pulsiunile individuale şi 
de care depline pînă la un punct chiar 
structura semantică a discursului. Prin 
noţiunea de semnificanţă, i se recunoaşte 
semnificantului calitatea de “producă- 
tor de sens” (cf. JKR). În acest context, 
sînt readuse în actualitate tezele lui 
Marcel Jousse, conform cărora între in- 
divid şi real există o legătură originară 
indestructibilă, sublimată la nivelul 
unui comportament ritmic prin care in- 
dividul, pă la naştere şi pînă la moarte, 
“rejoacă” interacţiunea universală a fe- 
nomenelor şi obiectelor după o schemă 
trifazică: (un) agent — acționează (asupra 
unui) - acţionat (agent agissant- agi) 
(cf. MJA, 43-49). “Acest Ritmo-fazism, 
triplu decalc intuitiv şi logic al realului, 
l-am numit Gest interactional. Transpus 
în gura individului, el va deveni Gest 
Fropozitional. Şi aici Ritmica şi Logica 
vor coincide” (MJA, 143). În fond, aceas- 
ta este şi intuiţia celor care, fără a fi 
antropo ogi, ci numai lingyvişti sau stilis- 
ticieni, au susţinut, pe linia unei tradiţii 
milenare, inseparabilitatea R de proce- 
sele gîndirii şi ale expresiei sale lingvis- 
tice (AAM, 331). La rîndul său, J.Kriste- 
va, în dorinţa de a reontologiza subiec- 
tul-autor al textului, enunţă existenţa 
unui R semiotic fundamental care su- 
bîntinde aparențele superficiale ale dis- 
cursului. Acesta ar fi R chorei semiotice, 
care conferă pulsiunilor individuale o 
formă efemeră, aflată mereu în contra- 
dictie cu coerenţa logică a feno-textului 
(cf. pe Pentru H. Meschonnic, amin- 
titul studiu al lui Benveniste (EBPI) con- 
firmă calitatea de formă structurantă a 
R discursiv. În viziunea amplificată a lui 
H. Meschonnic, R nu mai este însă un 
nivel semiotic independent şi neutru 
(formă-semn) al discursului, ci o formă 
care, infiltrată în toate componentele şi 


nivelele textului, începînd cu prozodia 
şi sfîrşind cu sensul, le conferă acestora 
o anumită orientare şi o organizare spe- 
cifică (HMC, 72, 216-217, 225). R este 
deci inseparabil de o ordine specifică a 
discursului şi se confundă practic cu 
aceasta (HMC, 216-217). Mai mult însă, 
organizarea ritmică a discursului de 
care, conform lui Meschonnic, depinde 
în ultimă instanţă şi sensul, îşi are origi- 
nea într-o intenţie auctorială, este formă 
a acestei intenţii. Astfel, plecînd de la 

remisa că “R şi eul au aceeaşi functio- 
nare” (HMC, 85), teoria şi/sau “critica” 
R pe care Meschonnic o instituie devine 
în acelaşi timp o teorie a subiectului în 
discurs. Demersurile lui Meschonnic şi 
Kristeva reflectă atitudini apropiat în 
privința statutului acordat R în cadrul 
discursului literar. Ele încearcă să justi- 
fice rolul extrem de important jucat aici 
de semnificant si, odată cu aceasta, să 
readucă în centrul atenției subiectul-au- 
tor al textului poetic, în calitatea sa de 
individ concret şi complex, în a cărui 
personalitate partea demens şi partea sa- 

iens, fiziologicul, pulsionalul şi menta- 

ul reflexiv se împletesc în mod dialec- 
tic. 

II) Funcţiile R. Din cele spuse mai sus, 
rezultă că R posedă în cadrul discursu- 
lui poetic o funcţie structurantă eviden- 
tă, care constă în a da o formă componen- 
telor acestuia prin cuprinderea lor într-un 
tot armonic (începînd cu prozodia, con- 
tinuînd cu ordinea cuvintelor şi a fraze- 
lor şi sfirsind cu sensul, cf. AVI, 204- 
206). Această organizare a textului de 
către R constituie ea însăşi un sens (cf. 
HMC, 216-217) şi /sau produce un sens 
suplimentar (cf. ILS, 173-204). Arhitec- 
tura textului poets se realizează în 
funcție de configurația tensiunilor rit- 
mice. Considerat ca formă a semnifican- 
tului literar, R este de fapt formă (princi- 
piu informant) a întregului text, a expre- 
siei şi conținutului în acelaşi timp. El 
susține întregul edificiu, a cărui con- 
structie va păstra modelul pe care ten- 
siunea ritmică fundamentală i-l impri- 
mă. Dacă tradiţia de pînă la structura- 
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lism, inclusiv acesta, considera R ca pe 
o structurä a-cronicä a discursului poe- 
tic, adică lipsită de caracter istoric, post- 
structuralismul, tentat de suprinderea 
fenomenelor în'timp, consideră R ca pe 
o constantă ce posedă o diacronie pro- 

rie: “R este a-metric.în sine - spune 

eschonnic —. El poate fi metric sau 
antimetric, în funcţie de istorie şi si- 
tuatia scriitorilor” (MHC, 224). Din 
această perspectivă, tendinţele şi/sau 
tensiunile generale care îi definesc dina- 
mismul pot fi ipostaziate sub forma a 
două mari funcţii, a) funcţia constructivă 
şi b) funcția deconstructivă. În ambele 
aceste ipostaze, tensiunea ritmică do- 
bîndeşte nue particulare si infi- 
nite, în raport direct cu textele în care se 
concretizează. Dominanta “constructi- 
vă” sau cea “deconstructivă” a tensiunii 
ritmice sînt subordonate unor modele 
generale de scriitură, sau unor “scrii- 
turi” (sensul pe care Barthes îl dă acestui 
termen) care depind, la rîndu-le, de 
ideologemul general al unei epoci. 
Astfel, luînd ca exemplu una din marile 
literaturi europene, în speţă literatura 
franceză, s-ar putea spune despre ea că, 
pînă la sfîrşitul secolului al XIX-lea, mo- 
delul scriptural care o caracterizează 
este unul “clasic” (în sensul larg al ter- 
menului), bazat pe “ordine” şi “'echili- 
bru”, în care componenta ritmică este 
caracterizată, la rindu-i, de tensiunea 
către simetrie şi regularitate izocronă. 
Iregularităţile, rupturile, “dezordinea” 
R nu sînt admise de canoanele scriptu- 
rale “clasice” decît ca mici variafiuni 
destinate să mărească efectul de sime- 
trie. În toate marile componente ale dis- 
cursului literar (proza neutră, proza 
poetică, poemul în proză şi versul), do- 
minanta constructivă a R îşi valorifică 
din plin funcţia. O dată însă cu apariţia 
lui Rimbaud, mentalitatea scripturală se 
schimbă radical, locul dominant reve- 
nind tensiunii deconstructive, caracteris- 
tică “modernităţii”. Vectorul ritmic se 
inversează, dobîndeşte semn negativ şi 
rupe simetriile “clasice”, destramă ordi- 
nea şi echilibrul textului, vizînd asime- 


tria generalizată care pune în libertate 
cuvîntul. 

a) Funcţia constructivă a R. Ace o 
caracterizează este tensiunea catre si- 
metrie şi echilibru, care poate merge de 
la periodicitatea vagă pină la izocrotie 
perfectă. Regularitatea astfel creată con- 
duce la o coerenţă crescută a textului, 
conferindu-i acestuia caracterele unei 
construcţii bine închegate, monumenta- 
le. Revenirea periodică a timpilor şi ac- 
centelor ritmice, echivalența compo- 
nentelor şi paralelismele astfel instituite 
determină apariţia unor raporturi supli- 
mentare în text, bazate pe asemănare şi 
deosebire. Ocupînd locuri identice 
structura ritmică a textului, elemen 
acestuia tind să se apropie din pu 
vedere semantic, indiferent de E 
lor originar. Se creează astfel, mai ales în 
cadrul versului, o coerenţă de natură 
sinonimică sau “un efect indisociabil 
metonimico-metaforic” (HMP2, 423; cf. 
RJE, 238). |. Lotman se dovedeşte mult 
mai dialectic în aprecierea statutului 
echivalenţelor poetice, insistind pe fap- 
tul că “literaritatea” apare în text nu 
numai pe baza izometriilor, echiva- 
lentelor, paralelismelor, ci şi pe baza a 
ceea ce le separă. Mai exact, echivalenta 
instituită de R nivelează, prin similitu 
dinea pe care o creează între componen- 
te, dar în acelaşi timp pune în evidenţă 
elementele care i seopun în text sau ceea 
ce rămîne diferit în chiar elementele care 
o susţin, baza asemănării — spunea deja 
Platon - deosebirea. Cu cît redundanta 
textului creşte, cu atît mai important 


devine dinamismul semantic al elemen- - 


tului diferentiator (cf. ILS, 199). În textul 
poetic, “în loc de o mecanică «repetiţie 
de elemente identice», există un proces 
complex, dialectic, contradictoriu: evi- 
denţiere a diferenţei prin dezvăluirea 
asemănării, pe de o parte, şi descoperi- 
rea a ce este comun în ceea ce apărea 
profana diferit, pe de altă parte” (ILS, 

06). Pentru Lotman, “identitatea devi- 
ne condiție a opoziției”, iar textul poetic 
se defineşte ca o ezitare prelungită între 
“identitate” si “deosebire”. R apare în 
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acest context ca principalul operator 
care generează şi menţine vie această 
contradicţie (cf. ILS, 149-285). Funcţia sa 
constructivă este nivelatoare şi apofan- 
tică în acelaşi timp AILS, 90). Elementele 

care ea le combină îşi pierd indivi- 
dualitatea în favoarea totului (MBL, 
154). 

b) Funcţia deconstructivă a R actuali- 
zează accepțiunea originară a R (ryth- 
mos presupune libertatea formei, vs mé- 
tron). A fost mai putin luată în conside- 
ratie, întrucât datorită instituţionalizării 
definiţiei R ca “periodicitate percepu- 
tă”, o ipostază “deconst ructivă” a R 
apare ca o contradicţie în termeni. Şi 
totuşi există o diferență, netă între R 
“Clasic” şi cel “modern”. În cadrul mo- 
dernitätii R poate fi receptat şi ca “peri- 
odicitate ruptă” datorită co-prezentei 
“normei” sau “orizontului de astepta- 
re” “clasic”. Numai pe acest fond R de- 
constructiv devine pertinent din punct 
de vedere scriptural. Tensiunea decon- 
structivă a R, în ipostazele sale de ape- 
riodicitate (ritm blat, fără amplitudine, 
static, la limita minimă a periodicitätii) 
sau de cvasi-aritmie, determină o ordine 
diferită în structura textului: de unde 
caracterul neutru, lipsit de relief, static 
al acestuia, aspectul său neomogen sau 
fărîmiţat determinat de bătaia anarhică 
a R care prin vibraţiile sale neuniforme 
antrenează eroziunea sintaxei, slăbirea 
legăturilor dintre componentele textu- 
lui şi determină relativa lor inde- 
pendenţă. Iradierea semantică este, în 
acest tip de text, maximă. Centrul de 
interes nu mai este fraza, ci cuvîntul şi, 
din această cauză, entropia informatio- 
nală creşte. Senzatia de tot ferm structu- 
rat dispare. Prin raportare la norma de 
construcţie “clasică”, textul apare de- 
construit. Cititorul este invitat să parti- 
cipe activ la reconstrucţia sa semantică, 
ceea ce constituie una din particulari- 
tätile acestui tip de text. Funcţia R este, 
în acest caz, cu precădere apofantică, 
deoarece prin rupturile operate în text, 
R pune în evidenţă latenţele semantice 
ale cuvîntului. Implicaţiile “funcției de- 


constructive” a R în cadrul textului poe- 
tic au fost însă mai puţin examinate, 
respectiva funcţie rămînind să fie pro- 
bată încă şi validată de analiză. 

Într-o viziune anistorică asupra R — 
care este de fapt şi cea tradiţională -, 
acesta este separat de metru. Cele două 
entităţi sînt considerate ca antinomice şi 
prin opoziţia lor produc în cadrul dis- 
cursului poetic un contrast care — inte- 
grat, la rînduri, într-o suită de asemenea 
contraste — generează un R superior al 
textului. Metrul este previzibil, în timp 
ce R este imprevizibil (HMC, 225). Seria 
repetiţiilor dintr-un text, concretizată 
într-o structură metrică, este ruptă de 
către R: “R este metrul eliberat de con- 
strîngeri, de automatisme, metrul recu- 
noscut şi depăşit, care îşi alege mai liber 
punctele de reper, care dispune mai li- 
ber de mişcare şi de asemenea de timp” 
(AKC, 15). Pentru alţii, R este “deviere” 
sau actualizare imperfectă a metrului, 
acesta din urmă fiind considerat o struc- 
tură cvasi-ideală pe care R este chemat 
să o concretizeze în discurs (HPT). În 
esenţă, într-o viziune tradiţională, R îşi 
are originea în contrastul generat în text 
de opoziţia între regularitatea metrică şi 
devierea de la această regularitate 
(HMR;, 978). 

O definiţie a R care să rezume cele 
spuse pînă aici ar putea fi următoarea: 
R este o structură consubstanţială dina- 
micii discursului natural, determinată 
fiziologic şi concretizată în textul literar 
prin succesiunea mai mult sau mai 
puţin regulată a accentelor şi, în funcţie 
de aceasta, a pauzelor, sunetelor, mărci- 
lor formale, cuvintelor, propoziţiilor, 
frazelor şi paragrafelor. Dotat cu forţă 
structurantä, R poate genera diferite ti- 
puri de organizări textuale pe baza a 
două funcţii structurante care, în plan 
concret, depind de caracterul “metric” 
altensiunii ritmice sau de caracterul său 
“antimetric”: a) funcţia constructivă, în 
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care R tinde către izocronic, combinînd 
dialectic, în această dinamică, revelarea 
asemănărilor (redundanfa apropie se- 
mantic elementele care cad sub inci- 
denta sa) şi deosebirilor (revelează în 
mod dialectic ceea ce este diferit în ase- 
mănare şi pune în evidenţă elementele 
care scapă redundanfei) şi b) funcţia de- 
constructivă, prin care R se împotriveşte 
metrului, contestă izocronia, determină 
relativa “dezordine” a componentelor 
discursului şi, odată cu aceasta destră- 
marea noţiunii “clasice” de text. Efectul 
acestei funcţii este cu precădere apofan- 
tic datorită libertăţii pe care o creează 
pentru componentele textului, pentru 
cuvînt mai ales, care devine centrul de 
iradiere semantică al textului poetic. Ac- 
tualizarea acestor funcţii depinde de 
modelele scripturale pe care un anumit 
ideologem cultural le determină în ca- 
drul unei durate istorice. De asemenea, 
contrastul dintre cadenta izocronă şi pe- 
riodicitatea liberă este creator de “sur- 
priză” şi poate fi speculat diferit în ra- 
port cu funcţia dominantă a R. 

Oricare ar fi viziunea asupra naturii 
şi a funcţiilor sale, un lucru rămîne cert: 
R este una din constantele fundamenta- 
le ale discursului poetic, dacă nu chiar 
prima dintre aceste constante. Lipsa de 
interes sau, mai bine zis, caracterul sche- 
matic, abstract pe carei l-au impus unele 
din demersurile formale este nejustifi- 
cat. R este elementul care combină în 
dinamica sa afectivul cu reflexivul, el 
este cel care ordonează fundamental pas- 
ta textului dîndu-i configuraţia origina- 
ră şi originală în acelaşi timp. 

Cf. METRU; REDUNDANŢĂ; ECHI- 
VALENTÀ; REPETITIE. 

Etim. Din fr. rythme; lat. rhytmus; gr. 
rhytms. 
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(e: NOVEL; f: ROMAN; g: R 
ROMANZO; r: ROMAN; s. NOV 


AN; à 
LA) 


Gen, specie sau formă literară protei 
că, R a fost folosit de-a lungul veacurilor 
pentru a defini orice narațiune extinsa 
scrisă în proză sau în versuri, Acea 
definitie-caracterizare, care cu greu 
merită unul sau altul din cele dou4 cali 
ficative, pare mai mult o modalitate d: 
evitare decit de acoperire a E. © 
foarte multi critici şi teoreticieni 
tonat într-un asemenea tip de € 
te terminologică: de la a fi cc derat 
“un gen insesizabil” (RBR, 23), un nume 
care nu semnifică nimic (NFA, 15 
“punere în pagină, mergând pintă la ubo- 
lirea paginaţiei” (Nou, tual“ 
obiect închis, liniar, un 
un nume de autor în : 
copertei şi în care restul ar fi emanaţi 
ca un fel de soare original, luminind 
întregul spectacol” (Now, 390) şi care 
trebuie definit prin raportare la fiecare 
autor în parte (EPM), pinà la acceptarea 
sensului de “narațiune fictivä în prozä, 
de mărime substanţială” (PST, 13), “o 
producţie imaginativă de lungimea 
unei cărţi” sau “operă de ficţiune în pro 
ză care depăşeşte 50.000 de cuvinte” 
(EFA, 15). 

+ Altminteri — deci depăşind crite- 
riul scrierii în proză şi cei al lungimii 
narațiunii, adică raportarea la poezie şi 
la nuvelă sau povestire (fiind considerat 
chiar şi o “formă particulară a povesti- 
rii” sau “laboratorul povestirii” ~ 
MBRi, 7-8) - R a mai lost definit în 
funcţie de relationarea cu ua univers 
referential şi, de aici, prin folosirea in- 
strumentelor sernioticii literare. În pri- 
ma din aceste perspective, R este: “o 
ficţiune mimînd adevărul”, căutînă 
frontiera între real şi imaginar” (MBR?, 
90); “un tablou de viaţă şi maniere reale, 
ca şi un tablou al timpului în care este 
scris” (RSA, 10); “un tablou de viață” 
sau un “tablou difuz de viaţă” (PST, 11), 
un “portret” (PFL, 9), o “istorie fictivă” 
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(RSA,9) sau istorisire credibilă; “o cău- 
tare perpetuă a realităţii”, mai ales în 
aspectele ei sociale şi morale (RSA, 127); 
“prima artă care semnifică omul într-o 
manieră explicit istorico-socială” (MZS, 
16); “o lungă naraţiune realistă în proză, 
colorată cu mister şi folosindu-se de dia- 
log îi descriere” (KBL, 223); o “autobio- 
grafie a posibilului” (ATR, 134); “un do- 
cument pentru studiul societăţii” 
(HMD, 6); “cel mai puternic mijloc de 
comunicare între visul unui singur om 
şi realitatea profundă a tuturor” (MRO, 
364); “o operă de imaginaţie în proză, 
destul de lungă, care face să trăiască 
într-un mediu personaje date ca reale” 
(MRO, 23); “singura formă de artă care 
caută să ne facă să credem că dă un 
raport complet şi veridic despre viaţa 
unei persoane reale” (MRO, 32-33); 
avînd o natură fundamental istorico-so- 
cială, “esenţa şi necesitatea R constă în 
exprimarea raporturilor dintre real şi 
imaginar” (MZS, 83). Prin urmare, una 
din regulile de bază afirmă că “toate R 
trebuie să fie realiste”, fie că e vorba de 
o “iluzie a realităţii” (James), fie de un 
“realism subiectiv” (Sartre; cf. WBR). 
După cum vom vedea, această insis- 
tentä asupra relaţiei cu realul s-a făcut 
iniţial — şi de multe ori după aceea — 
prin raportare la “roman”. În cea de-a 
doua perspectivă, a semiologiei, R este 
“un gen parazit” care trăieşte pe baza 
formelor scrise şi a realităţii (cf. MRO). 
Adică: “o ficţiune ce se indică drept 
naraţiune” sau “semnificantul ca sem- 
nificant” (Noun, 140), “o practică semio- 
tică în care s-ar putea citi, sintetizate, 
urmele mai multor enunturi” (JKT1, 13) 
sau o structură care “trimite la diverse 
protocoale de lectură” (JDS, 31), “o for- 
mă compoziţională a organizării mase- 
lor verbale” (MBL, 53), “aventura unei 
scriituri” (Nour, 84) sau “un sistem de 
roceduri şi scheme textuale” (HMD, 
19). Aceste deplasări de accente, care 
ţin atît de natura R cât şi de aceea a 
sistemelor de gîndire şi sînt determinate 
de istoricul speciei, au totodată menirea 
dea îngreuia sau chiar nega acest istoric; 


şi totuşi, un “istoric” poate fi schiţat 
măcar în liniile lui foarte generale. 

Observăm mai întîi că cei doi ter- 
meni, R (în mai toate limbile romanice, 
în rusă /slave, dar şi în germană) şi no- 
vel(a), provin din surse diferite care ar 
putea explica în mare măsură natura şi 
istoricul “formei”: prin franceză, R se 
trage din latinescul romanic(us), devenit 
în latina populară romanice, adverb de- 
semnînd, în sens peiorativ, “ceva în felul 
romanilor”, ceva “în limba vulgară” şi, 
mai tîrziu (sec. XII), “povestire în limba 
romană, populară” (pentru a o opune 
celor în latină), sau chiar “orice operă de 
ficţiune care nu are baze istorice” (RBR, 
6). Pe de altă parte, englezescul novel şi 
novela din spaniolă îşi au originile în 
italianul novella; referindu-se la poves- 
tiri despre moravuri uşoare, scandaluri 
şi mitologii senzaţionale (Cento Novelle 
Antiche, sec. XIII, Decameronul lui Boc- 
caccio, Cent Nouvelles Nouvelles de An- 
toine de La Sale etc). 

Pe parcurs, în tradiţiile literar-cultu- 
rale de limbă engleză, romanul /novei se 
va distinge de romant/romance pe aces- 
te baze: primul este legat de fapte reale 
şi ţine de legile probabilității, ale verosi- 
milului, al ela prezintă o poveste în- 
depărtată în timp şi/sau spaţiu, care 
este, în general, improbabilă. Cercetări- 
le ulterioare au împins însă data apa- 
ritiei R mult înaintea acestor granite: în 
naratiunile medievale (cîntece de gesta) 
despre Charlemagne şi Arthur în diver- 
se cicluri “romantice”, în Fabliaux, le- 
gende, poveşti, satire populare, descrie- 
rile de natură din pastorale, în jurnale şi 
notații istoriografice diverse sau în 
schiţe biografice din aceeaşi epocă (Bah- 
tin plasează originile R în epopee, reto- 
ricä şi carnaval (MPB, 150)). 

O primă formă de R a fost identificată 
într-o suită de povestiri ale lui Aristides 
(sec. IT î. e. n.) despre satul său Miletus 
şi intitulate Milesiaks (lucrare mentiona- 
tă, dar rămasă necunoscută). l-au urmat 
Petronius şi al său Satyricon — o relatare 
depre viața si moravurile din timpul 
lui Nero- şi Măgarul deaur de Apuleius. 
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Adevärate R sau “romanturi” sînt Da- 
phnis şi Chlăe al grecului Longos şi Ae- 
thiopica. În vremea cînd europenii scriau 
chansons de geste şi romanturi medieva- 
le, japoneza Shikibu Murasaki propu- 
nea primul R modern prin Genjt mono- 
gatari/Povestea lui Genji, scris între 1001 
şi 1005. În Europa, apariţia R “modern” 
este legată de două realităţi de naturi 
diferite, dar nu lipsite de interconditio- 
nare: necesitatea unei audienţe mai 
mari pe care o stimulează şi aceasta este 
legată de procesul de alfabetizare şi cel 
al scăderii preţului cărţii, de inventarea 
a ma şi dezvoltarea burgheziei ca 
clasă ce avea să devină dominantă în 
următoarele secole. 

În consecinţă, cercetători moderni 
(Lukâcs, Girard) au ajuns să considere 
R drept “istoria unei căutări degradate” 
sau “demonice”, o căutare a valorilor 
autentice într-o lume şi ea degradată, 
dar functionînd, altminteri, la un nivel 
avansat (LGS, 23). De aici şi caracteriza- 
rea R ca gen epic ţinînd de ruptura între 
erou şi lume. La acestea se adaugă şi 
“condiţiile unui nou sentiment al tim- 
pului” văzut “în procesul distrugerii dis- 
tantei epice, al familiarizärii cosmice a 
lumii şi omului, al coborîrii obiectului 
reprezentării artistice la nivelul realităţii 
contemporane imperfecte şi schimbă- 
toare” (MBL, 573). Asemenea trăsături 
sînt ilustrate de Gargantua (1535) şi La- 
zarillo de Tormes (1554), deşi majoritatea 
teoreticienilor consideră că Don Quijote 
(1605-1615) este primul roman euro- 
pean modern. De aici înainte, printr-un 
secol XVII, cînd R devine tipul literar 
standard şi în al XVIII-lea, cînd se impu- 
ne definitiv, istoricul genului înregis- 
trează instalarea lui ca formă literară 
dominantă. 

Tradiţia franceză îşi propune înain- 
taşii în Honoré d'Urfé ste, 1610) şi 
romanturile Domnişoarei de Scudéry, 
urmate de Romanul Comic al lui Scarron 
şi La Princesse de Clèves (1678); tradiţia 
continuă cu Fénelon (Télémaque), Lesage 
(Gil Blas), Marivaux şi Prévost. Englezii 
îşi găsesc antecedentele romaneşti în 


pe arthuriene, în  Euphues 
(1579) de Lyly şi Arcadia (1581) lui Sid- 
ney în naraţiunea moralizatoare The Pil- 

rim's Progress/Călătoria pelerinului 
{1678-1684 de Bunyan sau schițele din 
Spectator-ul (1709-1712) lui Addison şi 
Steele. 

Aceste tradiţii vor fi consolidate de R 
lui Defoe, Swift, Richardson, Fielding şi 
Smollett. Firesc, primul roman ameri- 
can apare mai tîrziu: The Power of Sym- 
pathy (1789) de William Hill Brown. În 
secolul al XIX-lea european, după o do- 
minare netă a poeziei şi dramei în prima 
parte, R devine, în cea de a doua, aproa- 

e singura lectură a unui nou public, 
innobilindu-si astfel statutul avut ante- 
rior. Tot acum începe însă şi criza R (ba 
chiar mai devreme- cf. Lawrence Sterne), 
ajungîndu-se în secolul al XX-lea la exi- 
stenfa unui “roman contra romanului” 
(ALC, 134). 

Una din cauze este proteismul amin- 
tit: ajuns “multiform şi omniprezent în 
viaţa cotidiană” (RBR, 9), încercînd să 
“absoarbă” aproape toate celelalte ge- 
nuri literare" (RBR, 21), R se autodistru- 
ge, asemeni societății care l-a creat, exis- 
tînd deja opinia că “şi-a găsit în cele din 
urmă sfîrşitul” şi că este deja înlocuit de 
“un epos mai fundamental care e vorbi- 
re... sau scriere... şi prozodie generală a 
limbajelor” (JFT, 11). Mai întîi, în special 
din punctul de vedere al dihotomiei 
operate de limba en, leză, se distinge R 
de romanf: cel dintii se dezvoltă din 
familia formelor narative nefictive (scri- 
soarea, biografia, cronica...) şi rămîne de 
tip realist, punînd accentul pe mimesis, 
în vreme ce romantul, “continuînd tra- 
diţia epopeii şi a R cavaleresc medieval, 
neglija veridicitatea detaliului, pentru a 
se adresa unei realităţi superioare, unei 
psihologii mai profunde” (RWT, 286). 

În vreme ce R demitizează, tratează 
deziluzia, se foloseşte de ironie şi este 
adesea didactic (cf. PST), romantul arti- 
culează un univers dorit, este dominat 
de misterios şi supranatural, rămînînd 
astfel o formă arhaică (cf. RFA). Din 
punct de vedere al legăturii cu realitatea 


a evidente: istoria si 
afia admit existenţa unei reali- 
ioare, iar textul istoriografic 
2 “mod de reprezentare a 

i, fie la nivelul retoric al dis- 


cauzalitätilor” (PZL, 248). R 
tevoie de referință pentru a 
închide în virtual, constituie 
zlobal, ca rezultat al unei 
E icante... şi reprezintă o 
formă matricialä, din punct de vedere 
structural, împrumutîndu-şi “conţinu- 
tul dintr-o serie de termeni determinaţi 
ocio istoric, dar mobili” (PZL, 248). 

Cu alte cuvinte, istoriografia este pla- 
nă si are limitele determinate extrinsec, 
iar R este mereu repus în discuţie şi 
racordat dincolo de limitele textului. 
"Cedînd în faţa adevărului” (RWT2, 
241-244), R se apropie de mit şi epopee, 
fiind considerat chiar mit, basm sau 
epopee degradate (cf, MZS). Astfel apa- 
re problema relaţiei R-poezie, care, din- 
colo de variabilele și neobligatoriile 
/deci ioconeludenitela/ trăsături for- 
male, fine mai ales de tipul de progresie: 
cantitativă în R şi calitativă în poezie. De 
aitfel, fiind un amestec format din toate 
speciile, R pare chiar a evolua “spre un 
nou tip de poezie epică şi didactică” 
(MBRK, 11). În privinţa celui de al treilea 
gen de bază, se consideră că R este in- 
termediar între epos şi dramă prin tipu- 
rile de metode de reprezentare pe care 
le foloseşte. Prin faptul că explorează 
dimensiunile temporale, R i s-au găsit 
afinități cu muzica (infra) şi, mai recent, 
cu cinematograful. 

Pretîndu-se atîtor tipuri de inter- 
relationäri şi fiind, probabil, cea mai de- 
convenţionalizată, deschisă şi familiară 
tormă a limbii scrise, R dispune şi de o 
mare varietate de registre, structuri, ti- 
pologii. Orice clasificare sistematică a R 
este aproa pe imposibilă, atît datorită di- 
ficultății discriminării între criterii (for- 
male, generice, structurale, extralitera- 
re, istorico-literare, metodice...), cît şi 
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faptul că mulţi termeni se includ sau se 
exclud reciproc. lată, de aceea, o listă- 
tentativă de tipuri, categorii, forme, cla- 
se: epistolar, cavaleresc, picaresc, de 
aventuri, de capă şi spadă, de călătorie, 
de dragoste, gotic, utopic, poetic, alego- 
ric, filosofic, simbolic, existențialist, ex- 
presionist, estetizant, western, regional, 
european, planetar, detectivist/ poliţist, 
s. f./de anticipație, psihologic, psihana- 
litic, al fluxului de conştiinţă /al subiec- 
tivităţii, religios, istoric, social/sociolo- 
gic, politic, ideologic, de idei, de mora- 
vuri, de divertisment, de propagandă, 
antic, iluminist, clasic, romantic, mo- 
dern, închis, deschis, modernist, post- 
modern(ist), sentimental, absurd, al 
sensibilităţii, didactic, naturalist, realist, 
R-document, R-cronică, R-eseu, deca- 
dent, suprarealist, monologic, baroc, 
polifonic, biografic, Bildungsroman, au- 
tobiografic, la pers. I, a II-a, a III-a, Kinst- 
lerroman, cu cheie, R-dezbatere, R-flu- 
viu, R-memorii, saga, al pămîntului, al 
actualităţii, familial /domestic, rural, 
marin, satiric, noul R, noul nou R, de 
avangardă, de tip colaj, metaroman... 
Deşi pare greu de descoperit anumite 
trăsături definitorii şi structuri com, 
nentiale comune în această multitudine 
şi diversitate de categorii, acestea există 
totuşi. Cea dintii trăsătură, de domeniul 
evidenţei, este aceea că R “nu posedă 
canoane”, neavînd “nici reguli, nici 
legi” (MZS, 21); o a doua ar fi faptul că 
reprezintă un amestec nediferenţiat în- 
tre recrearea imaginativă şi poetică a 
experienţei cu reprezentarea realistă a 
vieţii (MZS, 21). 

Din punct de vedere dimensional, R 
trebuie să aibă o anumită lungime; tot 
din definiţie rezultă şi caracteristica 
scrierii în proză — care încă nu e absolu- 
tă; există romane în versuri — de unde şi 
pluralitatea de limbi şi limbaje în care 
apare şi pe care le foloseşte; plurivocita- 
tea amintită îi dă posibilitatea parodierii 
celorlaltor genuri pe care “le include în 
propria-i structură, interpretîndu-le şi 
reaccentuîndu-le” (MBL, 538); ba, mai 
mult, este un gen critic şi autocritic, în- 
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noind perpetuu înseşi bazele literalitätii 
/(cf. supra) /. Trebuind “să ia în serios 
dimensiunea temporală” (RSA, 9), R 
contribuie totodată la transformarea ra- 
dicală a acestor coordonate temporale 
ale imaginii literare (cf. MBL); în sfîrşit, 
se poate spune că R este definit de expe- 
rienţă practică, de cunoaştere şi imagi- 
nație deopotrivă. 

+ Din punct de vedere al structurii, 
pe lîngă un autor real şi un autor impli- 
cit, un cititor implicit şi un cititor real, 
care compun cele două extreme ale pro- 
cesului de comunicare literară (şi nu nu- 
mai romanescă), R poate fi considerat a 
se compune dintr-o substanță şi o forma, 

fiecare din ele fiind formată dintr-o ex- 
presie şi un conținut (cf. Saussure, Hjel- 
mslev, Chatman): conținutul substanţei îl 
constituie reprezentarea de obiecte şi 
acţiuni din universuri reale sau imagi- 
nare, care pot fi imitate în mediul nara- 
tiv aşa cum sînt ele filtrate prin codurile 
autorului şi ale lumii din care face parte 
— altfel spus, “fabula”; expresia substanţei 
o constituie tocmai acest mediu de co- 
municare: roman, film, bandă desenată 
etc.; conținutul formei îl reprezintă com- 
ponentele povestirii (adică evenimente- 
le, acţiunile, întîmplările, obiectele, per- 
sonajele, locul sau cadrul de desfăşurare 
a acţiunii — altfel spus: “subiectul”); ex- 
presia formei este discursul narativ pro- 
priu-zis sau structura transmisiei nara- 
tive, constînd din elemente care sînt co- 
mune tuturor mediilor posibile. Acest 
discurs narativ mai presupune un pove- 
stitor sau narator, iar receptarea lui un 
potenţial receptor sau narator. Şirul de 
evenimente menţionat drept compo- 
nent al conţinutului formei se constituie 
în acţiune, care se organizează sub for- 
mă de intrigă, ce are la bază un conflict. 
Această intrigă este structurată şi pre- 
zentată în timp (un timp numit şi unul 
al narării), trece prin mai multe faze şi, 
din punct de vedere al receptorului, se 


reorganizează, la sfîrşitul procesului de 
lectură, sub forma subiectului (expo- 
zitiune, complicatie, punct culminant, 
anticlimax, concluzie, deznodämint). 
Întreaga compoziţie se ordonează, 
dintr-o direcţie, în funcţie de perspecti- 
va sau punctul de vedere al naratorului, 
iar din cealaltă direcţie, se reordonează 
din perspectiva naratarului. În conse- 
cintä, ceea ce numim universul spatial 
al R (un salon, o localitate, un va- 
por/avion/rachetă..., un cîmp de bătă- 
lie, o junglă sau un deşert, o conştiinţă, 
un vis utopic) se redimensionează tem- 
poral /(atmosferă)/ prin intermediul 
limbajului, creează o relaţie între cele 
două perspective menţionate mai sus şi 
rezultatul acestei relaţii este — în esenţă 
— tema. 

Fiecare din elementele principale ale 
acestui complex tablou s-a bucurat de 
atenţie individuală şi s-a dovedit a fi 
clasificabil după diverse criterii: narato- 
rul (la pers. I, a II-a sau a III-a, narator- 
(co-)protagonist, narator-personaj, na- 
rator-observator-reflector, obiectiv şi su- 
biectiv, conştient şi aparent inconştient, 
privilegiat sau omniscient şi limitat sau 
cu omniscienţă selectivă, creditabil şi 
necreditabil, singular sau multiplu, “vi- 
zibil” sau ascuns); punct de vedere sau 
perspectivă narativă (definită în funcţie 
de fiecare categorie de naratori, la care 
se adaugă distanţa - temporală, 
spaţială, religioasă, filosofică, morala — 
faţă de autor, personaje şi receptor); na- 
ratarul sau “cititorul din interiorul tex- 
tului” (implicat sau înscris, încifrat sau 
ideal, model sau fictionalizat, alter-ego 
al autorului sau al criticului); povestirea 
ca materie primă a narațiunii (clasificabilă 
în funcţie de diversele tipuri de univers 
şi atmosferă); intriga (tipologii sau taxo- 
nomii determinate de tipul de erou); 
motive sau nareme (cele mai mici unităţi 
narative: legate sau libere, cruciale sau 
auxiliare, sistematice sau incidentale, 
statice sau dinamice + metodele de 
înşiruire a lor: antiteză, gradatie, dez- 
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voltare incrementală, paralelism, juxta- 
punere, encadrement); începuturi (arbi- 
trare, şocante, înşelătoare, tranzitive sau 
intranzitive, “reale” sau “fictive”, An- 
satzpunkt sau mot-thème, hilare, delibe- 
rat istorice, solemn-dedicate, impresio- 
nante, nobile, figurale, emblematice, 
anecdotice, proleptice, irelevante, meta- 
forice) şi sffrsiturt (cruciale, de tip flux, 
circulare, paralele, incomplete, tan- 
gentiale, panoramice, definitive, con- 

ruente sau incongruente, happy-en- 

ings, suspendate, intermediare, arbi- 
trare/imperfecte, singulare sau multi- 
ple, responsabile sau iresponsabile); 
timpul (anterior, simultan sau o combi- 
nație a lor față de timpul verbelor 
narațiunii, al autorului, al povestirii, al 
lecturii şi al universului reprezentat, ca- 
racterizat de ordine, frecvență si durată, 
exterior si interior/narat şi narativ); 
spațiu, cadru sau loc (simplu, irelevant, 
imaginar sau caleidoscopic); personaj 
(pralton şi ethos, erou/antierou, ei- 
ron/alazon, spondaios-nobil/pharmakos- 
josnic, prototip, alegoricşi simbolic, uni- 
versal, narator, confident, colectiv, ob- 
servator/martor, centru de conştiinţă, 
ficelle, agent si pacient); structuri alego- 
rice şi simbolice, Prin R, în concluzie, ne 
confruntăm cu cel mai complex produs 
imaginativ-lingvistic al majorităţii cul- 
turilor “moderne” care, chiar dacă pare 
a-şi anunţa sfîrşitul prin autodevorare, 
rămîne o provocare fundamentală a 
vieţii şi imaginaţiei. 

Cf. ACȚIUNE; AGENT: EPIC; EROU; 
INTRIGĂ; MIMESIS; NARAŢIUNE; 
NUVELĂ; PERSONAJ; REFERENTIAL; 
ROMANT. 

Etim. Din fr. roman; lat. pop. romanic 
(us) = “în felul «romanilor», diferit de al 
«francilor»”; “povestire în limba popula- 
ră”, “orice lucrare în limba romanică”, 
spre deosebire de cele în latină (savantä). 


SAv 


ROMAN PICARESC 


(e: PICARESQUE NOVEL; f: ROMAN 
PICARESQUE; g: PIKARESKER RO- 
MAN, SCHELMEN ROMAN; i: RO- 
MANZO PICARESCO; r: PLUTOVSKII 
ROMAN; s: NOVELA PICARESCA) 


RP este parodia literaturii cavale- 
reşti, pastorale şi sentimentale, care 
exalta aventurile extraordinare, des- 
făşurate într-o atmosferă stilizată şi arti- 
ficială. RP apare în secolul al XVI-lea în 
Spania, unde îşi găseşte materia reli- 
gioasä, socială şi morală. Eroul său este 
un pícaro (sau o pícara), adică un margi- 
nal sărac, vagabond simpatic, dar fără 
scrupule, expert în înşelătorii, care stră- 
bate spaţiul geografic dar, mai ales, di- 
ferite clase sociale, asumîndu-şi condiţii 
variate de viaţă, El poate proveni din 
categorii sociale diferite: nobil ruinat, 
care refuză să muncească din orgoliu, 
student, ţăran strivit de impozite, soldat 
demobilizat, lacheu, călugăr, cerşetor 
etc. Problematica picarescă este legată 
de contradicţiile societăţii aristocratice 
spaniole a timpului, în care abundă va- 
gabondajul şi delicventa. Posibilii pre- 
cursori ai genului sînt Satyricon de Pe- 
tronius, fin iaux-urile medievale, Roma- 
nul lui Renart, istoria lui Panurge din 
Pantagruel de Rabelais, tragicomedia 
Celestina (1499-1502) atribuită lui Fer- 
nando de Rojas. În Spania, RP cele mai 
importante sînt: Viaţa lui Lazarillo de Tor- 
mes (1554) de autor anonim, Viaţa lui 
Guzmân de Alfarache (1559) de Mateo 
Alemán, La pícara Justina (1605) de Fran- 
cisco López de Ubeda, Viața scutierului 
Marcos de Obregón (1618) de Vicente 
Espinel, Istoria hai Buscón (potlogarul), 
1626, de Francisco de Quevedo. 

Definiţiile care limitează RP la proble- 
matica spaniolă nu țin cont de influența 
sa din aria europeană, în secolele XVII- 
XVIII, făcînd abstracție de experiențele 

ermane (Simplicius Simplicissimus de 
Émmelhauten), franceze (Istoria co- 
mică a lui Francion de Charles Sorel, Gil 
Blas de Lesage, Viaţa Marianei şi Țăranul 
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ajuns de Marivaux, Jacques Fatalistul şi 
stăpînul său, 1796, de Diderot) şi engleze 
(Călătorul ghinionist sau Viaţa lui Jack Wil- 
ton, 1594, de Thomas Nashe, Pungaşul 
englez descris în Viaţa lui Meriton Latroon 
de R. Head şi Fr. Kirkman, Viaţa şi moar- 
tea domnului Badman de John Bunyan, 
Moll Flanders, 1722, de Daniel Defoe, 
Tom Jones, 1749, de Henry Fielding, Ro- 
derik Random de Thobias Émollett, arry 
Lyndon, 1856, de W. M. Thackeray). 

Plasticitatea genului îi permite RP să 
exprime, implantat în alte țări, mentali- 
tatea altor națiuni. În secolul al XVIII- 
lea, este concurat de romanul de ascen- 
siune socială, cu care, uneori, se confun- 
dă (MHH). RP este la originea romanu- 
lui realist si de moravuri, care îl vor 
înlocui. Limitat istoric, RP tinde să dis- 

ară în a doua jumătate a secolului al 

VIII-lea. Unii critici (DSR, 4) recunosc 
marca picarescului în lucrări mai recen- 
te, precum Pedro Sanchez (1884) de José 
Maria de Pereda, Căutarea (1904) de Pio 
Baroja sau Aventurile lui Augie March 
(1953) de Saul Bellow. 

“RP operează în principal cu crono- 
topul romanului de aventuri şi de mo- 
ravuri” (MBL, 386); respectă o schemă 
obligatorie, prezentă în literatura spa- 
niolă, dar şi în celelalte literaturi, fără 
modificări (Gil Blas) sau cu modificări 
minore (Moll Flanders, Simplicius). În ge- 
neral, modificările originale ale tehnicii 

icaresti (în Țăranul ajuns, Tom Jones) se 
ac în raport cu această schemă iniţială: 

% originea socială şi influenţa me- 
diului, cu trei variante: origine umilă 
(viziune pesimistă asupra lumii); origi- 
ne burgheză sau mic-burgheză, frecven- 
tă, mai ales, în secolul a! XVIII-lea (opti- 
mism şi apologie a activităţii umane); 
copilul găsit, a cărui comportare nobilă 
şterge naşterea umilă (Tom Jones, Viaţa 
Marianei). Ultima posibilitate, care ilu- 
strează morala aristocratică a originii, 
nu este, de fapt, decît varianta inversată 
a primei situaţii; 

+ educaţia neglijată şi tratamentul 
brutal la care este supus copilul, care îşi 
părăseşte mediul familial, de obicei în- 


tre9 şi 14 ani. Această etapă importantă, 
care marchează într-adevăr începutul 
romanului picaresc, este însoţită de 
exaltarea sentimentului de libertate şi 
de dorinţa dea cunoaște lumea, Este, de 
fapt, ruptura cu naivitatea originară şi 
descoperirea realităţii. RP devine astfel 
un roman de ucenicie (RMC, 132-199), c 
două experienţe importar i 


pri 
inselätorie căreia personajul îi cade vic- 
timă; primul furt, determinat de necesi- 
tate sau de întîmplare. fntilnirea cu 
inițiatorul (picaro mai în vîrstă, cerşetor, 
tovaräs de nenorocire, femeie batrinä 
etc.) pune capăt acestei etape: persona- 
jul devine un profesionist. 

Povestirea se scindează apoi, sub 
acţiunea a trei elemente: 

+ itinerarul geografic, adesea simbo 
lic, care marchează etapele unei ascen- 
siuni materiale şi, uneori, spirituale; 

+ trecerea pe la stäpîni, prin funcţii 
sau roluri sociale diferite, Mediile stră- 
bătute pun în evidenţă aceleaşi persona- 
je tradiţionale (clericul, mobila avarul, 
medicul, magistratul), obiect de satiră 
socială; 

+ povestirile intercalate: confesiuni 
ale personajelor secundare, biografii re- 
trospective, digresiuni a căror unitate 
nu este asigurată decît de permanenta 
personajului protagonist, devenit audi- 
tor. 

Picaroul trebuie să treacă prin două 
încercări rituale: 

+ închisoare, loc dezgustätor, peur 
lat cu fiinţe degradate, asimilat cu infer- 
nul, de la Guzmán la Moll Flanders, şi 
de care nu scapă nici Jacob (Țăranul 
ajuns), nici Tom Jones. Este culmea de- 
căderii, domnia arbitrarului şi a unei 
justiţii caricaturale; 

+ dragostea; RP este profund miso- 
gin; expresie a reacției burgheze împo- 
triva spiritului curtean şi aristocratic, el 
preia temele farsei medievale tradiţio- 
nale. Picaroul este incapabil de galante- 
rie, nu are încredere în femei, a căror 
duplicitate superioară îl înspăimântă. 
Personajul feminin, la pícara, pare să îm- 
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părtăşească aceleaşi prejudecăţi, mai 
mult sau mai puţin conştient. 

RP nu este niciodată terminat; într-o 
carte deschisă, care cultivă ficţiunea au- 
tobiografică, personajul nu poate, desi- 
gur, continua povestirea propriei sale 
vieți pînă la sfirsit, asupra căruia lasă să 

laneze îndoiala: conversiunea sa mo- 
rală poate fi anulată, soarta îi poate oferi 
schimbări neprevăzute, căci cîteva în- 
trebări complementare par să stea la ori- 
gna romanului picaresc: omul este li- 

er? ce sens are rătăcirea sa pe pămînt? 
ce rol joacă destinul? 

Literatura picarescă implică anumite 
convenţii de scriitură, printre care fictiu- 
nea autobiografică şi ironia. 

Tematica RP: 

* accentul pus, în naraţiune, penive- 
lul material i existenţei implică tema 
omniprezentă a banilor, ca motor al per- 
sonajului şi al societăţii; instrument 
esenţial al mecanismului iluziei, banul 
diminuează celelalte valori; 

s% tema sărăciei sau a foamei îl con- 
strînge pe erou să se prefacă, să fure sau 
să se înjosească. Necesitatea materială 
se suprapune celor spirituale şi sociale. 
RP se mai poate numi “epopeea foa- 
mei” (MBR2, 27); 

“% tema călătoriei şi a hoinărelii este 
determinată de dorinţa de a cunoaşte 


lumea, de a parveni, şi de un sentiment 
iluzoriu de libertate. De această temă 
depind fuga eroului (mascînd, adesea, 
absenţa de legătură logică între episoa- 
dele naraţiunii) şi întilnirile întîmplă- 
toare (care oferă soluţii facile în compu- 
nerea intrigii); 

+ tema aparenfei şi a iluziei, sau a 
metamorfozei, este legată de contextul 
social şi de vestimentaţie. Picaroul este, 
mai presus de orice, un virtuoz al apa- 
rentelor; 

** tema, esenţială, a destinului con- 
ditioneazä răspunsurile date întrebări- 
lor despre libertate, întîmplare, determi- 
nism, indiferența divinității faţă de oa- 
meni. Picaroul invocă norocul sau 
neşansa, ceea ce îl invită pe cititor să 
reflecteze asupra sensului existenţei: 
domnia determinismului absolut al ori- 

inii (Quevedo) sau al voinţei divine 
Ma teo Alemán, Defoe), indiferența tru- 
faşă a naturii, entitate care a scris totul 
pe “marele hrisov” (Diderot) sau care 
dispare, pentru a-l lăsa pe om să se afir- 
me social, prin ambiţie şi voinţă (Mari- 
vaux). 

Cf. ROMAN, PICARESC. 

Etim. Din roman + picaresc (din fr. 
picaresque) 


PSp 


E 


S 


SATIRĂ 


(e: SATIRE; f: SATIRE; g: SATIRE; i: SA- 
TIRA; r: SATIRA; s: SATIRA) 


Originile cuvîntului S sînt nesigure — 
ca, de altfel, în parte, şi limitele exacte 
ori obiectivele sale complexe, fenomen 
căruia îi corespunde firesc varietatea 
formelor sale de expresie. Amestecarea 
unor poeme diverse, atit în ce priveşte 
conţinutul cât şi metrica, l-a dus pe En- 
nius (sec. HI-II î.e.n.) la folosirea terme- 
nului satira, care avea tocmai înţelesul 
de“amestecătură” — un fel de tutti frutti. 
Pe de altă parte, cuvîntul a fost pus în 
legătură Gus mentioneazä Jürgen 
Brummack în PMR3, 601) atât cu satur- 
nalele cât şi cu jocurile satirice. 

În evoluţia de pînă acum, S a cunos- 
cut un sens mai restrîns — acela de 
“specie” preponderent lirică — şi unul 
larg, de tendinţă literară, afectînd cele 
mai diferite genuri. În ambele situaţii, S 
se încadrează marelui domeniu al comi- 
cului de ale cărui procedee diverse se 
foloseşte cu precădere. Tendinja “satiri- 
că” este astfel evidentă în specia lirico- 
epică numită îndeobşte S: împinsă din- 
colo de anumite limite, ea scoate însă 


textul din aria beletristicii, deoarece: “cu 
cît se face mai simțită o tendinţă ostilă 
intenţionată, care urmăreşte o Se 
dare fundamentală, cu atît mai mult se 
pune comicul în slujba S şi cu atit mai 
mult este formulată $ ca expresie a unui 
sens — prin reprezentarea, într-un fel, 
negativă a une! negatii, — cu atit se de- 

ărtează mai mult de literatură şi intră 
în domeniul denumit «literatură didac- 
tică»” (WKO, 535). 

Independent, aşadar, de caracterul 
de “melanj” al conţinutului, § s-a con- 
cretizat în două forme de expresie mai 
caracteristice: prima, redactată nurnai în 
versuri, este numită “luciliană” (după 
Lucilius, sec. II î. e. n.) şi are ca înaintaş 
pe Ennius. Referindu-se la ea, BTT, 336 

recizează: “În afara acestor genuri mici 

alada, fabula), au existat întotdeauna 
genurile lirice de dimensiuni mijlocii, 
care ocupă un loc intermediar între liri- 
că şi poem. Aşa au fost, la începutul 
secolului al XIX-lea, S, epistola, etc. 
Acum genurile acestea nu se mai cultivă 
şi studiul lor aparține exclusiv istoriei 
literaturii”; la rîndul său, Erich Auer- 
bach o delimitează astfel de comedie: 
“în S... prezentarea nu e atît de vastă, ci 
mai degrabă moralistă, urmărind criti- 


SATIRĂ 


ioase sau ridicole 
M, 34). Cea de a 
teste “menippei- 
din Gadara, sec. 
resiecul" priveşte 
şi conglomeratul 
ă cu versuri, 


iziune cu totul personală, 
tye a grupat S cu ironia într-o 
imilosuri sau intrigi gene- 
ii de alte trei “elemente 
ice äle literaturii”: co- 
' şi tragedia. Dacă 

ntau Yimitosurile” 
toamnei, $ şi ironia 
nä "mitosul” iernii, 
ul rînd, prin rea- 
are putera vorbi de 
prie în cazul S, satiristul 
în favoarea practicii, me- 


tafizica în favoarea experienţei” (NFA, 
290) 


care le atacă satiricii 
stici ce ar putea con- 
area genului însuşi. Walter 
amintea că Schiller prezenta lu- 
dintr-o perspectivă clasică, 
n S, realitatea ca neajuns este 
hilui, în calitatea sa de reali- 
Realitatea este așadar aci 
ar al repulsiei»” (PMR3, 
evär pare să fi fost refor- 
ye: “De cîte ori «lumea de 
are în satiră, ea se prezintă 

ironică a propriei noastre 
asturnare a standardelor sociale 
:” (NFA, 293). Şi pentru J. 
ack, în principiu, tot ceea ce se 
oustiiui într-o opoziţie poate ser- 
ea îşi alege totuși, de preferinţă, 
"nefictive, recognoscibile”; cât 
ijloacele la care recurge, ele 
> pot provoca risul, 
1 cu parodia şi hiperbola, conti- 
u bavestiul şi antiteza ş.a.m.d. 
ele cazului individual vizat, se 
sătură umană mai genera- 

care să atace un defect 
sit de valoare statistică şi 
exemplu edificator, care să 


tatesupre 
obiect nece 
1). Acelaşi 
udat de N 
ncok ap 


Său unv 


nici nu exis 


nu aibă cel putin virtual o anumită frec- 
venţă istorică” (MRO1, 183). 

Tocmai în funcţie de obiectul sau 
obiectele la care se referă, S poate fi mai 
mult sau mai puţin unitară; J. Brum- 
mack observă că dacă acest obiect areun 
aspect nelimitat, forma S devine şi ea 
laxă, transformindu-se fie într-un cata- 
log, fie într-un FE pourri”. Între indi- 
vidual şi general, S poate să-şi schimbe 
preferinţele, în funcţie de contextul so- 
cio-cultural al momentului istoric în 
care e practicată. Astfel, în evul mediu, 
S vizează mai ales categorii şi clase so- 
ciale, remarcă W. Rem în vremea 
Renaşterii şi a Reformei, ea tindea să fie 
«nai ales una personală. Romantismul a 
determinat-o să treacă de la pragmatic 
la un ideal utopic general; în a doua 
jumătate a secolului trecut este tot pre- 

onderent generală, ca S a epocii 

PMR3, 613) — pentru ca apoi naturalis- 
mul s-o radicalizeze în expresie, iar 
unele romane ale secolului XX să-i adîn- 
cească latura ironică dizolvantă. În mo- 
mentele în care a fost prea personală, S 
s-a expus mai accentuat perisabile al 
perimu că “mare parte din conținutul S 

azată pe ură naţională, snobism, preju- 
decată şi ură personală se demodează 
foarte repede” (NFA, 282). 

Plasînd-o în “mitosul iernii”, în ca- 
drul sistemului arhetipal din Anatomia 
criticii, N. Frye a procedat şi la o distin- 

ere a categoriilor S potrivit unei triade, 
în care criteriul istoric se îmbină cu cel 
axiologic. Au rezultat astfel trei “nor- 
me” sau “faze” ale S. Aceea a “normei 
inferioare” este S care în ciuda atacuri- 
lor dezläntuite pe cele mai variate teme, 
vizînd marile păcate omeneşti, nu se 
simte totuşi capabilă să schimbe exis- 
tenta: “ea acceptă o lume care abundă 
în anomalii, nedreptäti, neghiobii şi cri- 
me ca fiind totuşi permanentă şi nedis- 
locabilă” (NFA, 284); “una dintre teme- 
le centrale ale acestui mitos este dispa- 
ritia eroicului” (NFA, 287); îi corespund 
îndeobşte parabolele biblice de tipul 
“David şi Goliath” şi predicile medieva- 


SATIRĂ 


le; e vorba, în genere, de o S “anti-inte- 
lectuală”. 

Faza mediană este una “analiiică”, 
intenţionînd să înlăture “halastul ste- 
reotipurilor, credințelor învechite, spai- 
melor superstitioase, teoriilor absurde, 
dogmatismelor pedante, modelor în- 
grăditoare şi al tuturor celorlalte feno- 
mene care împiedică dezvoltarea libe- 
ră... a societăţii” (NFA, 294); este o S “în 
care eroul se refugiază într-o societate 
mai apropiată de gustul său, fără a în- 
cerca s-o transforme pe a sa”. Este repre- 
zentată în mod specific de romanul pi- 
caresc, care “este forma socială a ceea ce 
odată cu Don a Han transformă într-o 
S mai intelectualizată” (NFA, 288). În 
acest stadiu, “satiristul demonstrează 
varietatea infinită a acţiunilor omeneşti, 
arätind cît este de inutil nu numai a 
recomanda oamenilor ce să facă, dar şi 
dea încerca o sistematizare, ori a formu- 
la o schemă coerentă a acţiunilor lor” 
(NFA, 289). 

A treia fază — “norma superioară” — 
aplică o “tehnică a dezintegrării”: satiri- 
cul“ priveşte adeseori viaţa printr-o per- 
spectivă schimbată, avînd o logică şi o 
consecvență proprie. El ne va prezenta 
brusc imaginea întregii societăţi văzută 
fie printr-un telescop ca o lume de pig- 
mei plini de vanitate şi ifose, fie printr-un 
microscop, sub forma unor giganţi 
hidosi şi urît mirositori... Acest gen de S 
fantastică desfiinţează asociaţiile 
obişnuite, reducînd experienţa sensibilă 
la una dintre multele categorii posibile 
şi evidențiind fundamentul ipotetic als 
ob al gîndirii noastre” (NFA, 296); bi- 
neînțeles că modelul acestei norme este 
Swift. La fel cu alte construcţii ciclice ale 
criticii lui N. Frye şi seria acestor “ faze” 
ale S se susţine mai ales prin forța ei 
sugestivă, rămînînd totuşi amendabilă. 

Dacă S luciliană, în forma sa versifi- 
cată, a cunoscut mai puţine variaţii în 
evoluţia de la Lucilius la Horaţiu şi Ju- 
venal pînă la Ariosto, Boileau (care a 
elogiat genul atît în Satira VII cât şi în 
cântul II al Artei poetice), Pope, Holberg 


sau Gr. Alexandre 
datorită mult mai 
täti, a dat naşt 
verse şi, în orice 
largă, depăşind iozitate a 
păturilor intelectuale, cărora li se 
cu prioritate celălalt tip de sa 
explicit de Satura Men 
sit mai întîi de Varro (ec à 
fost reluat, în 1591, de opera franceză 
colectivă, Satire } ppée 

De particularitätile genului de 
nippee s-a ocupat cu deosebire Mi! 
Bahtin, care a evidenţiat în ea “di 
mul interior” şi “carravalescul” - 
tură fundamentală, prin care se inru- 
deste cu dialogul socratic, "S menippee 
a devenit unul din principalii purtatori 
şi promotori ai viziunii cavravaleşi 
lumii în literatura tuturor ti i 
pînă în zilele noastre” (MBP>, 157). Vah 
tin descoperă nu mai puţin 
sprezece “principale parti 
S menippee, printre care: 
factorului “ris” ~ comparativ 
gul socratic; libertatea “extr 
în plăsmuirea subiectelor al căror fond 
“il formează aventurile ideii sau ate ad? 
vărului în lume”; asocie 
lui liber” cu “un natura 
că”; o “arhitectură triplana”, tra 
S menippee medievale de către antichi 
tate; un punct de vedere “de la 
înălţime”; “scandalurile şi atitudinile 
excentrice”; elementele de “utopie so- 
cială” (traduse prin vise sau călătorii 
neobişnuite); în fine, “tendinţa jurnalis- 
tică, publicistică, foiletonică, actualita- 
tea ascuţită” (MBP2>, 164). Toate acestea 
îl determină pe Bahtin să conchidă, 
de o parte, asupra rolului S menippee 
“în dezvoltarea romanului vest euro- 
pean”,pe dealtă parte, asupra prezenţei 
unora dintre trăsăturile sale în romanele 
lui Dostoievski (care o depăşesc însa 
prin “polifonie”). 


178R SEMANTICĂ 


cori, în limbajul obişnuit — cî- 
să chiar şi în cel critic— se face 
confuzie între S şi umor, considerate ca 
echivalente. Or, cu toate că, cel puţin la 
prima vedere, “granițele între romanul 
satiric şi cel umoristic-comic nu pot fi 
determinate uneori limpede”, cum ob- 
seva W, Rehm (PMR3, 615) — în realita- 
te, e vorba de două atitudini diferite, ce 
se folo totuşi de mijloace asemănă- 
toare de obţinere a efectelor comice; nici 
S, nici umorul nu se identifică însă cu 
aceste mijloace. Poziţia filosofică şi etică 
a S se bazează pe nişte convingeri fer- 
me, pe principii morale limpezi; satiricii 
judecă şi condamnă, siguri pe caracterul 
absolut al adevărurilor — aşa cum nu 
procedează niciodată umoriştii, care 
consideră că fac parte din aceeaşi fami- 
lie cu cei de care rid, fiind prin urmare 
convinşi de relativitatea multor defecte 
umane. Această importantă şi necesară 
distincţie care divide “imperiul comicu- 
lui” (cum îl numea Louis Cazamian) în 
două domenii diferite a putut fi confir- 
mată, între altele, de rezultatele studiu- 
lui semasiologic întreprins de W. 
Schmidt-Hidding (WSH, 47). Ironia 
însăşi, care se bucură de un statut spe- 
cial printre mijloacele de a provoca rîsul 
{ori doar surîsul), fiind utilizată, în for- 
me diverse, atît de S cît si de umor, se 
deosebeşte de amîndouă: “Distincția 
cea mai importantă între ironie şi S o 
constituie faptul că S este ironie militan- 
tă: normele sale morale sînt relativ clare 
şi ea presupune anumite standarde faţă 
de care se măsoară grotescul şi absur- 
dul” (NFA, 281). 

Cf. COMEDIE; COMIC; IRONIE; RO- 
MAN PICARESC; UMOR; VORBĂ DE 
DUH... 

Etim. Din lat, satura = “amestecătură”, 


VPn 


SEMANTICĂ 


(e: SEMANTICS; f: SÉMANTIQUE; g: 
SEMANTIK; i: SEMANTICA; r: SE- 
MANTIKA; s: SEMÁNTICA) 


Termenul S apare la jumătatea seco- 
lului al XVI-lea, FES intră în uz curent în 
lingvistică din anul 1883 prin M.Bréal, 
care formulează principiile S diacronice 
ca știință care studiază sensurile cuvin- 
telor. În prima jumătate a secolului al 
XX-lea, S s-a cercetat mai mult în plan 
sincronic prin punerea în evidență si 
analiza cîmpurilor semantice, numite 
cîmpuri notionale. J. Trier a folosit para- 
lel abordarea semasiologicä si onoma- 
siologică, numind domeniul S lexicolo- 

ie sau S lexicală şi stabilind că unitatea 
ui de bază este cuvîntul. Această per- 
spectivă de studiu urmărea scopuri ta- 
xonomice, lăsînd, totuşi, descoperită 
structura imanentă a limbii. 

În 1938, prin Foundations of the Theory 
of Signs, Ch.Morris include S în teoria 
semnelor ca parte componentă a acesteia, 
ce priveste nu doar semnele lingvistice, 
ci orice fel de semne comportină O sem- 
ne Astfel, S devine parte a semio- 
tici, alături de sintactică şi pragmatică, şi, 
aşa cum sună definiţia cea mai cuprin- 
zătoare pe care i-a dat-o Ch. Morris, ea 
“se ocupă de raportul semnelor cu desig- 
natele lor şi cu obiectele pe care le deno- 
tează sau le pot denota”. Definiţia lui 
Morris pune în evidenţă faptul că S are 
ca obiect descrierea oricărui ansamblu 
semnificant, că ea este teorie a actului de 
semnificare, a actului prin care semnele 
semnifică, sensul nemaifiind văzut ca 
entitate, fie ea şi evoluînd în diacronie, 
ci ca “întrebuințare”. Ordinea semanti- 
că se identifică, după momentul Morris, 
cu lumea enuntärii şi cu universul dis- 
cursului, semanticul rezultind dintr-o 
activitate a locutorului care pune semnul 
în acţiune. 

Plecînd de aici, s-a făcut distincţie 
între S şi semiotică, între S şi semiologie. S 
şi semiotica disting două domenii de 
sens care cer alt nivel de validare: se- 
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manticul se cere înțeles, semioticul-recu- 
noscut. Semiologia abordează limbajul 
sub aspectul lui semnificant, ea referin- 
du-se la semnificati, S vizează continu- 
turi (semnificaţii), pornind de la aspec- 
teie semnificante. 

Prin obiectul ei, S se plasează în punc- 
tul de întîlnire dintre complexitatea isto- 
rică obiectivă pe care o studiază (produ- 
cerea de discurs) şi complexitatea istori- 
că a lumii care se reflectă în această 
realitate. S are, deci, ca domenii conexe, 
logica, teoria cunoaşterii, sociologia, 
psihologia, antropologia. 

Ch. Morris distingea o S pură şi o S 
descriptivă. 

I. S pură elaborează terminologia şi 
teoria necesare pentru a vorbi despre 
dimensiunea semantică a semiozei. Ea 
reuneşte, printr-o relaţie de presupo- 
zitie, două limbaje: un limbaj escriptiv 
sau translativ, în care semnificațiile din 
limba-obiect vor putea fi formulate, si 
un limbaj metodologic ce defineşte con- 
ceptele si le verifică coeziunea internă. 

IL. S descriptivă se ocupă de manifes- 
tările reale ale dimensiunii semantice a 
semiozei. Ea identifică legea semantică 
(sau regula semantică) ce guvernează 
condițiile designației şi stabileşte clasa 
sau genul denotatilor. Regula elementa- 
ră (enunțată de Morris) este tratată şi ca 
regulă empirică a sensului ce ordonează 
atit mijloacele de semnificare ca atare, 
cît şi combinatoria lor, conexîndu-se S 
cu sintaxa (vezi H.Reichenbach, Expe- 
rience and Prediction, Chicago, 1938, K. 
Aidukiewicz, Sprache und Sinn, în Er- 
kenntnis, vol. IV, 1934 sau R. Carnap, 
Logical Syntax of Language, Vienna-Lon- 
don, 1937). Datorită faptului că S de- 
scriptivă indică explicit semnele ca de- 
signate de obiecte şi situaţii, deci ca ra- 
port ce nu pote exista fără reguli se- 
mantice de folosire, ea include şi notiu- 
nea de interpret, notiune în care S se 
întîlneşte cu pragmatica. S dese ar 
stabileşte reguli semantice de folosire 
pentru semnele indiciale, iconice, pen- 
tru simboluri şi pentru propoziţii. 


Căutînd unitatea minimă semantică, 
S a pus în evidenţă structura gîndirii, 
dincolo de forma externă a limbajului 
pe care ea îl studiază. S s-a apropiat 
astfel de logică şi de filozofia limbajului. 
Unităţile semantice elementare au pri- 
mit nume diferite de la o orientare se- 
mantică la alta, de la un semantician la 
altul. Astfel, L.Hielrnslev numea aceste 
unităţi figuri, considerînd că ele functio- 
nează [a două nivele: la nivelul continu- 
tului şi la nivelul expresiei (vezi Prolego- 
mena to a Theory of Language, Baltimore, 
1953); H. S. Sørensen le numeşte semne 
indefinibile (indefiribilia) sau atomi seman- 
tici (cf. Wordclasses in Modern English, 
Copenhagen, 1958), în timp ce Anna 
Wierzbicka foloseşte pentru aceeaşi rea- 
litate termenul primitive semantice (cf. Se- 
mantic Primitives, Frankfurt a.M.) 1972, 
iar M.Bierwish — sensuri elementare sau 
universale semantice (cf. Some Semantic 
Universals of German Adjectivals, “ Foun- 
dation of Language”, 3, 1967). Toate aces- 
te noţiuni sînt echivalentul lingvistic 
pentru ideile umane care formează ceea 
ce Leibniz numea “ Alphabetum Cogita- 
tionum humanorum” (cf. De organo sive 
arte magna cogitandi), adică dicţionarul 
minimal de bază al tuturor limbilor, uni- 
versalele limbii. Toţi termenii amintiţi vi- 
zează o lingua mentalis, universală care 
diferă de lingua vocalis, particulară. Lin- 
gua vocalis (în mii de variante cunoscute 
pe pămînt) ar reprezenta o traducere 
din lingua mentalis, adică o particulari- 
zare a sensurilor elementare al căror nu- 
măr variază între zece şi douăzeci. Între 
aceste sensuri: a vrea, a simţi, a gîndi, a 
spune, a fi o parte din ceva, ceva, cineva, 
lume, eu, tu, timp, spaţiu etc. 

Încă Descartes semnala că unităţile 
semantice elementare trebuie să se ex- 
prime pe sine şi să reprezinte compo- 
nentele ultime ale lumii. Ulterior, aces- 
tor condiţii ale regimului de elementa- 
ritate semantică li s-au mai adăugat: 
unităţile semantice elementare trebuie 
să fie expresia particularitätilor înnăs- 
cute ale organismului uman, ale apara- 
tului său perceptiv, să nu aibă un carac- 


ter arbitrar, să corespundă unor cuvinte 
sau expresii reaie din limbile naturale, 
să fie cunoscute de toţi vorbitorii unei 
limbi, să poată fi folosite în interpretarea 
mai multor expresii şi la descrierea tu- 
turor raporturilor semantice dintre ex- 

resii M.Bierwish, op.cit; Anna 
Wier a, op.cit.). 

Cuviniele şi expresiile care gravitea- 
ză în jurul acestor sensuri elemeniare, 
atomice, formează cîmpuri semantice. 
Cîmpul semantic este un sistem seman- 
tic ce nu poate fi definitiv descris, el 
evoluînd istoric şi modificîndu-se pe 
măsură ce mesaje noi apărute introduc 
în el, sau între el şi alt cîmp semantic, noi 
lanţuri conotative. Cîmpurile semantice 
dau formă unei culturi şi sînt expresia 
unei organizări determinate a lumii ca 
viz Prin aceasta, S intră în conexiu- 
ne cu istoria, cu tipologia culturilor si cu 
entalitätilor. 

În deceniul al VII-lea al secolului nos- 
tru, s-a afirmat S structurală. Ea s-a 
orientat în special spre limbajul verbal, 

nsiderînd că planul de expresie a lim- 
ii este format din particularităţi dife- 
rentiale şi că acestor particularităţi ale 
cantului trebuie să le corespundă 
laritätiale semnificatului (tratate ca 
diferenfiali şi ca sensuri). Astfel, 
studiul semnificatului unităţilor lexica- 
le manifeste (morfeme) se bazează pe 
diviziunea lor în unităţi minimale care 
se numesc sememe sau indici semantici. 
Cum remarca Umberto Eco, S structu- 
rală “a fost prima care şi-a propus sarci- 
na ambițioasă de a elabora un sistem al 
formei conţinutului” (UET, 101), reu- 
şind deocamdată să circumscrie doar 
subsisteme restrînse şi avînd încă foarte 
mult de făcut pentru a putea pune în 
hamină structurile imuabile şi universa- 
le ale semnificatului. Impasul acesta la 
care a ajuns S structurală este dictat de 
condiţia însăşi a S limbajului verbal care 
nu poate fi concepută fără un fundal 
semiotic general, format din diverse co- 
duri interconexate, şi fără a pleca de la 
premiza că un semem posedă şi conotaţii 


e SEMANTICĂ 


străine de sistemul semiotic în care este 
exprimat semnificantul (UET, 138). 

Proiectul S structurale, aşa cum o 
mărturiseşte A. J. Greimas, era să “sta- 
bilească, utilizînd categorii modale, o 
tipologie a modurilor de existenţă a mi- 
crouniversurilor semantice sub forma 
structurilor actantiale simple” (AGS1, 
133). Descrierea microuniversurilor se- 
mantice numite structuri elementare ne- 
cesitä, pentru semanticianul structura- 
list, trei operatii: 1. suprimarea discur- 
sului; 2. inventarul secventelor discursi- 
ve (dislocarea discursului linear în in- 
ventare de mesaje); 3. formalizarea se- 
memelor (AGS1, 139). 

Considerînd irealizabil proiectul 
unei S generale, N. Chomsky şi adepţii 
săi optează pentru o ştiinţă “regională” 
a semnificării, în care importantă este 
producerea de enunturi şi de cîmpuri de 
enunturi şi transformarea acestora (cf. 
N. Chomsky, Sintactic Structures, 1957). 
S. generală postulează că elementele 
prime ale le gen generative con- 
stau din forme logico-semantice, pe 
baza cărora, prin transformări, iau 
naştere formele de suprafaţă ale sensu- 
lui. După cum se vede, şi S generală 
manifestă interes pentru universalii, dar 
realizările ei actuale rareori depăşesc 
particularul. 

Din punctul de vedere al perspectivei 
din care este privit actul semnificării, S 
poate fi: 

1. S logică — ramură a semioticii care 
studiază sensurile semnelor din limba- 
jele logice artificiale; 

2. S filozofică — ramură a semioticii 
care se ocupă de valoarea de adevăr a 
enunturilor şi de diferite tipuri de acte 
locutionale sau acte ale vorbirii 

3. S lingvistică — ramură a semioticii 
care studiază sensurile cuvintelor şi sin- 
tagmelor din limbile naturale. A. Schaff 
consideră că S lingvistică are ca obiect 
nu relaţia cuvintelor cu designatele lor, 
ci “istoria semnificatiilor, apariţia şi va- 
riatiile acestora, precum şi legile după 
care se produc” (ASI, 20). 
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4. S generală — care, după AGS:1, 68, 
“descrie orice ansamblu semnificant, 
sub orice formă s-ar prezenta el şi inde- 
pendent de limba naturală”. S generală 
presupune un limbaj epistemologic şi 
analiza condiţiilor de validitate a de- 
scrierii semantice care trebuie să dea 
seama de realitatea pe care o descrie. 
Această descriere trebuie să menţină 
coerenţa modelului în construcţie şi să 
atingă generalitatea. 

5. S poetică studiază modul de semni- 
ficare a textului poetic. În 1919, V.Jir- 
munski considera S poetică ramură a 
poeticii care “studiază sensul cuvîntului 
(devenit temă poetică)”, modificarea 
acestuia prin deviere şi modalitatea de 
conexare a temelor verbale pe orizonta- 
la textului. În consecinţă, poeticianul 
rus stabileşte că sarcina S poetice este de 
a elabora o teorie a tropilor şi a sintaxei 
textului poetic. 

Tot Jirmunski observa că într-un text 
literar funcţia referenţială se exercită de 
la semnificant la semnificant, pe orizon- 
tală, axa orizontală fiind însă organizată 
într-o etajare de structuri: structuri ling- 
vistice, stilistice, tematice, lexicale, nt- 
mice, etc. S poetică s-ar situa, atunci, la 
diferite nivele pe care funcţionează sub- 
diviziunile ei: S sunetelor, S sintaxei, S 
semnificatilor lexicali, S ritmului etc. 
Există chiar o S a grafiei pe care au pus-o 
în evidenţă în practica lor poetică poeţii 
modernişti. S poetică se mai numeşte şi 
S secundă, de grad superior sau S cu 
superfunctie semnică (MCP, 113). 

Semnificantii care relationeazä pe 
orizontala textului poetic sînt variante 
ale aceleiaşi semnificaţii ce se prezintă 
ca un continuum, spre deosebire de ce- 
lelalte semnificaţii care au un caracter 
discret. Continuumul semnificației poe- 
tice nu exclude comunicarea stratificată 
şi diferite parcursuri semnificative ale 
textului poetic despre care vorbea I. Lot- 
man în ÎLL. Dacă pentru textul liric S 
poetică are în vedere transformări ale 
semnificației prin metaforizare, pentru 
textul narativ, aşa cum o demonstrează 
gramaticile narative de extracţie france- 


ză şi italiană, S poetică ur 
formări ale semnificației prin narativi- 
zare. Plecînd de la această constatare, 
A.J.Greimas şi Tz.Todorov disting o $ 
discursivă şi o S narativă. 

S discursivă se ocupă de tradi 
structurilor semiotice şi narative în 
curs ca totalitate de proc de stabi- 
lire a actantilor, timpului şi spaţiului. 

S narativă se consideră instanţa de 
actualizare a sensurilor ca valori în for- 
me ale sintaxei narative la nivelul de 
suprafaţă al textului. 

Se mai vorbeşte de o $ de bar 
face inventarul categoriilor de s: 


e şi ale căror semnificaţii se 
ză prin asociere cu sul 
velul narațiunii. S de baz 
structuri elernentare axiologi 
turi de ordin paradigmatic ci 
traduse în formă sintagmatică datorită 
unor operaţii sintactice, Aces ucturi 
mai sînt numite teme poetice, 

rațiile sintactice, structura 5 
elementară poate prirni o fom 
matică (cf. AGD). 

Cf. SINTAXĂ; LOCUTOR; DISCURS; 
SEMEM; INDICE; CÎMP SEMANTIC; 
SENS ELEMENTAR; SEMNIFICAŢIE; 
SEMNIFICAT; SEMIOZĂ. 

Etim. Din gr. sema = “semn”; semanti- 
kos = “care semnifică”. 


LCt 


SEMNAL 


(e: SIGNAL; f: SIGNAL; g: SIGNAL; i: 
SEGNALE; r: SIGNAL; s: SENAL) 


S sînt unități de transmisie care pot fi 
măsurate cantitativ, indiferent de sem- 
nificatia lor posibilă. De calitățile fizice 
ale S şi de posibilitatea lor de producere 
şi de transmitere se ocupă teoria comu- 
nicării sau teoria informaţiei în sens re- 
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strîns. Un S poate fi un stimul care nu 
semnifică nimic, dar provoacă sau soli- 
cită ceva. De exemplu: S electrice cu- 
prinse într-un cod ce reduce posibilita- 
tea de zgomot, S olfactive cu valoare de 
indici chimici, S rutiere etc. 

A. Schaff stabilea următoarele carac- 
teristici ale S: 

1.semnificaţia S este totdeauna fixată 
arbitrar pe baza convenției unui grup de 
oameni; 

2. S are scopul de a modifica sau opri 
o activitate anumită; 

3. S apare temporar şi totdeauna în 
legătură cu o activitate determinată 
(ASI, 200). La aceste caracteristici s-ar 
mai putea adăuga: 

4. producerea unui S implică, în pri- 
mul rînd, un efort fizic ca act de emitere 
(travaliu de a semnaliza şi de a alege 
între S care trebuie combinate între ele 
pentru a alcătui un cod); 


5.un S se lasă totdeauna raportat fără 
ambiguitate la un singur sens, transmi- 
terea lui fiind bazată pe alegerea unei 
alternative Da-Nu. S este, deci, un indi- 
cator care poate fi pus în mod univoc 
într-un plan distinct al semioticii. 


Semiotica se ocupă şi ea de S ca de un 
prag inferior al ei, în care fenomenele 
semiotice pot lua formă din ceva care nu 
este încă semiotic. Acest prag face legă- 
tura între universul S şi universul sem- 
nelor. Din această perspectivă a pragu- 
lui semiotic, Umberto Eco numeşte S 

unitate pertinentă a unui sistem care 
poate deveni sistem de exprimare orga- 
nizat pentru un conţinut, dar care ar 
putea să rămînă doar un sistem de ele- 
mente fizice lipsite de funcţia semioti- 
că” (UET, 35). E reiau din unităţi dis- 
crete segmentate sau pot forma secvenţe 
de expresie, mesaje, texte (vezi S mor- 
se). În ultimul caz, S dobindeste mărci 
sintactice de care se ocupă teoria coduri- 
lor. În teoria codurilor, nivelul expresiei 
semnalului se prezintă ca organizare 
formală a unui continuum material cu 
unitäti-tip ce-şi generează ocurenţele 
concrete. 


Pentru a fi convertite în semnificaţie, 
S trebuie să compense o corelaţie cu un 
conţinut (sau o funcţie) cu caracter de 
semn, adică să aibă loc transformarea 
schimbului de S în comunicare. Transfor- 
marea aceasta are locatunci cînd produ- 
cerea de S nu determină numai natura 
lui de S, ci şi recunoasterea conținutu- 
lui exprimat, deci replica. În care caz, 
replica este un tip de conținut, iar S 
devine SEMN. Modul de mai sus de 
producere a S interesează semiotica. 

Textele artistice folosesc si ele unități 
discrete sau S, analizabile cantitativ, sta- 
tistic: măsuri, relații de textură, linii, 
puncte, intervale, metri, cezuri, litere re- 
petate, intensitäti de accente etc. În tex- 
tul artistic, aspectul fizic al S dobîndeşte 
o functie estetică, semnificantă, pentru 
că în artă, materia însăşi devine impor- 
tantă semiotic şi comunică un sens. 

Cf. SEMN; SEMIOZĂ; SENS; SE- 
MIOTICĂ. 

Etim. Din fr. signal (după semn) 
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(e: SYNCHRONY; f: SYNCHRONIE; g: 
SYNCHRONIE; i: SINCRONIA; r: SIN- 
HRONIA; s: SINCRONÍA) 


S reprezintă “descrierea” elemente- 
lor pertinente ale unui cod" (TDS, 235). 
n perspectiva sincronică, un fenomen 
este examinat în raporturile sistematice 
pe care le întreţine cu alte fenomene de 
acelaşi tip, independent de evoluţia lor 
istorică. 

Termenul S este folosit, în general, în 
opoziţie cu termenul diacronie, mai ales 
în lingvistică. Lingvistica sincronică sau 
structurală se interesează de functiona- 
rea efectivă a unei limbi, într-un anumit 
moment al dezvoltării sale. Limba este 
considerată ca un tot ale cărui elemente 
constitutive sînt în corelaţie. Dacă “or- 
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ganizarea sincronică a unei stări a limbii 
poate fi stabilită independent de orice 
cercetare diacronică”, studiul diacronic 
trebuie “să se sprijine pe o cunoaştere 

realabilă a organizärilor sincronice” 
TOD, 184). 

S îşi găseşte o largă aplicare şi în alte 
domenii: antropologie, studiul mituri- 
lor, analiza textului literar. Morfologia şi 
sintaxa unei opere se situează la nivel 
sincronic, în timp ce semantica şi prag- 
matica trimit la nivelul diacronic. Ana- 
liza transformationalä a romanului, 
propusă de Julia Kristeva, este, în prima 
sa fază, o cercetare sincronică a unei 
singure structuri discursive. Ea descrie 
“mutaţiile enuntului (romanesc) în ca- 
drul unui text închis, fără a se preocupa 
de procesul diacroaic ce a produs acest 
cadru” (JKT, 18). Discursul romanesc 
va dobîndi şi o dimensiune diacronică, 
graţie conceptului de intertextualitate. 

În teoria genurilor, studiul sincronic 
se referă la ierarhizarea diverselor trăsă- 
turi distinctive ale unui gen şi la con- 
fruntarea dintre genurile aceleiaşi epoci 
(cf. PLP, 329). Pentru a urmări sistemul 
de lectură al unei perioade literare se 
poate ajunge la “o serie de tăieturi sin- 
cronice” (PLP, 336) în structura perioa- 
dei respective. 

Cf. DIACRONIE; STRUCTURĂ; 
STRUCTURALISM; COD; GEN. 

Etim. Din fr. synchronie; lat. synchro- 
nus; gr. syn = “simultan” + khrânos = 
“timp”, 

ASr 


SINECDOCĂ 


(e: SYNECDOCHE; f: SYNECDOQUE; 
g: SYNEKDOCHE; i: SINÈDDOCHE: r: 
SINEKDOHA; s: SINÉCDOQUE) 

S este astăzi definită, în general, ca o 


figură ce modifică extensiunea unui cu- 
vint, în sensul amplificării sau des- 


creşterii. Funcționarea ei este deci ex 
plicată la nivel logico-sema: 
anumite seme sînt suprimate | 
gate, prin aceste operaţii producinc 
o creştere sau o diminuare îni exte 
nea termenului. Astfel a fost definită 
figura de către grupul de retoricieni din 
Liege, pentru care ea este unul dintre 
metasememele fundamentale, obținut 
prin două din cele patru operaţii 
ce, prin adjoncțiune sau prin su 
Concepţia extensivă despre 5 a fost imi- 
brätisatä şi de unii specialişti de for 
matie tradițională, precum Albert Hern 
ry, pentru care ea substituie unui cu 
vînt un termen cu extensiune diferită” 
(AHM;, 19), şi Henri Morier, care arată 
că ea “operează într-un ansarnblu exten: 
siv, numind pe unul din termenii unii 
raport de includere pentru a-l exprima 
pe celălalt” (HMR, 1056). 

În viziunea clasică, pentru care con- 
tau efectele de sens şi nu operaţiile logi 
ce (cf. PRM, 256), S se obţine, de cele mai 
multe ori, prin exprimarea pârţii pentru 
a desemna întregul sau a speciei pentru 
a desemna genul (distincţia aceasta a S 
“fizice” şi a celei “categoriale”, formula- 
tă în era modernă de către Beauzée, e o 
moştenire primită din antichitate, de la 
Cicero, cf. TTS, 141). Au fost fretvent 
admise şi variantele inversate: dupa 
abatele Girard, S “spune mai mult pen- 
tru mai putin, sau mai putin pentru mai 
mult” (cf. JMI, 149.150) Alteori, dimpo- 
trivă, S apare fundamentată exclusiv pe 
principiul pars pro toto, aceasta nu ru 
mai la Beda (cf. HMR, 1056), ci şi la 
Tudor Vianu (TVP, 103) si Bernard Pot- 
tier (BPL, 515). Pentru Morier însă, 5 
are o sumedenie de specii, după tipul de 
“includere într-un ansamblu extensiv”: 
cînd are loco “focalizare într-un ansam- 
blu mai mare”, S e “crescătoare” (sul 
specii se alcătuiesc numind partea pen 
tru unitate, ansamblul minor pentru cei 
major, unitatea pentru ansarablu, tipul 
generator pentru fiinţele concrete în ge- 
neralitatea lor, unitatea de bază pentru 
esenţa ansamblului şi reprezentînd sim- 
bolic ansamblul); cînd focalizarea are în 
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t san o regiune”, Se 
i bspecii: ansamblul 
ru subansambiu sau element, uni- 
a pentru una din părţile ei, reduce- 
la n excelenţă, reducerea 
; | e a unei calităţi); 
tocălizare aproximativă, S 
(subspecii: numirea nu- 
minat pentru cel nedeter- 
neleterrainat pentru cel 


iind obiectul, alteori 
u- sau ridicîndu-l la rangul 
+ (HMR, 1071). O clasificare 
re tradițională e aceea a lui 
€ eñinmerà următoarele tipuri 

a pentru întreg, singularul 
tural, întregul pentru parte (ge- 
ie, inateria pentru obiec- 
), cantitatea determinată 
deierminată, însuşirea 
t, instrumentul pentru cel 
+, 189-190), 


pune 
3 tic | operaţiile este 
tip atributiv (2) sau ditributiv (x). O 
5 de tip £ poate să păstreze semele 
esențiale” (le exenplu: “armă”, pen- 
ti u pumnal”), sau să le suprime 
C abiecit”, pentru “armă” ); Sg de tip xe 
mai rară ("omul luă o ti ara, Între Sp, 
comun ramine tipul x ( pînză”, pentru 
vas cu pinze”), în timp ce tipul > e mai 
putin detinit: ” a scrie «pumnal» acolo 
unde «armă» ar fi fost de ajuns este oare 
o figură?” (URI, 150-154), 
„ Apropierea dintre S şi alfi doi tropi 
fundamentali, metafora şi metonimia, a 
fost remarcată în repetate rînduri. Spre 
deosebire de metatoră, S şi metonimia 


nu produc un “transfer analogic” (TVP, 
103), nu operează o “intersectare” între 
termenul comparat şi etatonul său, ci o 
“includere” (HMR). În optica Grupului 
de la Liège, deşi metafora reprezintă 
fana prin excelenţă - de unde inițiala 
elină p aleasă ca emblemă a acestui corp 
de cercetători —, ea nu este decît un 
produs al S, a două S în fapt, una gene- 
ralizantă şi una particularizantă, căci se 
defineşte ca semem obţinut prin supri- 
mare-adjonctiune parţială. 

Cele mai numeroase discuţii s-au dus 
însă în legătură cu raporturile S cu me- 
tonimia. Conform tradiţiei retorice, Du- 
marsais afirma că în S “legătura dintre 
obiecte (...) ca întregul şi partea (...) nu 
esteun simplu raport, ea este mai intimă 
şi mai dependentă”, iar în metonimie 
“obiectul al cărui nume îl împrumutăm 
subzistă independent”, ca în relaţia cau- 
ză-efect şi continätor-continut (CDT, 
94). De la Quintilian, a ajuns pînă la noi 
paralela dintre opoziţia între metonimie 
şi S de o parte şi, de cealaltă, calitate şi 
cantitate. HMR vorbeşte, în plus, despre 
diferenţa comprehensiune-extensiune, 
iar GDE despre contiguitate logică, di- 
ferită de cea materială; cînd este urmă- 
rită valoarea, detaliul inedit ori evoca- 
tor, efectul de surpriză, umorul ori iro- 
nia, Morier observă apariţia “S metoni- 
mice”: şi în situaţii mai simple, de altfel, 
o figură ca “vizonul meu” este atît o S 
numind ansamblul pentru parte (ani- 
malul pentru blană), cât şi o metonimie 

(evocînd animalul pentru obiectul făcut 
din el mantoul) ŒMR, 751-1069). În 
unele cazuri, S este văzută ca o varietate 
a metonimiei (BTT, 80-81, GDE, GLM, 
45). Traditional delicată deci, deosebi- 
rea celor două figuri a ajuns aproape să 
nu mai funcţioneze la EA Ullmann şi R. 
Jakobson. Studiind exprimarea patolo- 
gică, acesta din urmă opune metaforei, 
care operează metalingvistic, la nivelul 
relaţiilor de “similaritate”, numai meto- 
nimia, legată de “menţinerea ierarhiei 
unităţilor lingvistice”, la nivelul relații- 
lor de “contiguitate” (RJE, 43-68). Într-o 
asemenea optică, S apare ca o simplă 
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varietate de metonimie, precizează 
JDRi, care descifrează în unele metoni- 
mii date ca exemplu de Jakobson, S par- 
ticularizante. Pentru M. Le Guern, su- 
prapunerea celor două figuri are loc nu- 
nai în cazul părţii si întregului, nu şi în 
aceea a genul si speciei, deoarece nu- 
mai prima produce o “alunecare de re- 
ferință” şi o “elipsă a enuntului” com- 

arabile cu acelea din metonimie (cf. 

RM, 283). Din altă pespectivă, JDR1 
defineşte metonimia ca suprimare-ad- 
joncțiune completă, spre deosebire de 
metaforă, unde aceeaşi operaţie este 
parţială, şi de S, în care are loc fie o 
suprimare, fie o adjonctiune semantică. 

n legătură cu raportul întreţinut de 
S cu alte figuri, mai putin prestigioase, 
se poate afirma că este general admisă 
asimilarea antonomazei şi catachrezei 
cus. 

Prin citer prezenţă ori, dim- 
potrivă, prin lipsa din diversele modele 
retorice, prin varietatea tipologiilor pro- 
puse, S a constituit dintotdeauna — ală- 
turi de metaforă şi metonimie — unul 
din reperele figurate cele mai fascinan- 
te. Adăugate celor mai vechi, diver- 
gentele de opinie actuale se numără 
printre cele mai evidente contribuţii la 
patrimoniul reflectiilor despre figurile 
de stil. 

Cf. ANTONOMAZĂ; CATACHRE- 
ZA; METAFORĂ; METONIMIE. 

Etim. Din fr. synecdoque < lat synecdo- 
che; gr. synekdoche = “cuprindere la un 
loc”, “implicare”. 

MCp 


SKAZ 
(e: STORY; f: DIT; g: ICH-ERZÀ- 
HLUNG; i: RAGIONE; r: SKAZ) 
Teoria S s-a conturat în deceniul al 


doilea şi al treilea al secolului nostru 
cînd în Germania (K. Friedman şi K. 


oeticieni şi stil 
Piena felurilor ş 
lui în textul n t 
acest prilej, că nirzior poate fi şi 
persoană decât eul autorului. Pe 
această persoană se stabilea re 
povestitor nomi” at sau su 
care are o manieră proprie 
Introducerea tut tip d 
considerat procedeu narativ, 

ermani Ich-Erzâhlung şi de ri 
de la skazat' = a spune, a vorbi). Fr 
tura definitorie a acestui proc 
considerată orientarea spre naraţiunu; 
de tip oral ca mijloc de a opune, prin 
intonatie, sintaxă, lexic, narațiunea de 
tip “neprofesiona!” naratiur 
autorului. Particularităţile 
ale S au avut deci un rol detes: 
identificarea lui ca p 
B. Eichenbaum, Li 
gind cadrul disc 
constatat că apelul la f 
motivat şi de dorinţa 
depăşi tradiţia narativităţii, pe care © 
simt conservatoare, şi de a p 
nou erou, neaparţinînd culti 
un erou pentru care princi 
este gesticulatia verbali ce face 
la “fiziologia cuvîntului” (cf. i 
nov, Literaturnoe segodnia, 1924). Îr 
crarea MBP?, Mihail Bahtin pune în evi- 
dență semnificația istorica şi socială a $ 
ca modalitate de a introduce, prin nara- 
torul “neprofesionalizat”, nu numai un 
nou material lingvistic, dar şi ut 
rial de viaţă tinind de medii sociale, 
etnografice şi stilistice insolite, ca po: 
bilitate de a avansa noi pozitiiaxiologice 
si noi puncte de vedere, toate necesare 
autorului. Revenind la autor si la rapor- 
tul lui cu naratorul, Bahtin va nuanța 
consideratiile asupra “indeperdenjei” 
S în raport cu cuvîntul auctorial, subli- 
niind natura difonă şi bilingvă a $. Ora- 
litatea şi apartenenţa exclusivă a narati- 
unii de tip S la un narator “străin” se 
dovedeşte a fi iluzorie, căci poziţia au- 
torului este prezentă mereu dincolo de 


ingvist 
nant în 


livresti, 
ala marc 
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evidenţa procedeului. Tot M. Bahtin 
na că, prin intonafia sa, S este orien- 


tat direct spre cititorul-locutor, care, în 
astă cahtate, devine componentă a 


acea 
textului narativ. 

acterul său difon şi bilingv, S 
de stilizare şi parodie, cu deo- 
A S foloseşte totdeauna forme 
lingvistice şi stilistice “neliterare”, în 
timp ce parodia şi stilizarea presupun 
ortarea la un sistem literar sau la un 
r dat. 

Se disting două forme de S: 

1. naraţiune la persoana I din partea 
unui narator bine definit şi diferit de 
autor, care se orientează spre limbajul 
oral direct; 

2. naraţiune care nu presupune po- 
vestirea la persoana I şi nici un narator 
bine definit în raport cu autorul. Aceas- 
tă formă de S este mai aproape de 
naraţiunea literară “auctorială”, dar, aşa 
cum demonstrează analiza lui M.Bahtin 
pe textele lui Dostoievski, ea oferă cele 
mai multe posibilități de “joc” cu cuvîn- 
tul străin, 

Prezenţa S în corpul unei naratiuni 
poate să difere de la caz la caz, uneori S 
dobindind evidente funcţii compozitio- 
nale. O operă poate fi construită în între- 
gime pe baza S, pe “stranietatea” nara- 
torului, ea fiind percepută lingvistic şi 
stilistic în contrast cu norma literară ad- 
misä. O altă operă poate conține indici 
auctoriali minimali, alături de S, fapt 
care face atent cititorul asupra distanței 
autorului faţă de materialul narat (cf. 
cele două Cuvinte înainte ale autorului 
din romanul Un erou al timpului nostru 
de M. I. Lermontov). În sfîrşit, cuvîntul 
auctorial poate încadra S sub forma pro- 
logului si a epilogului în care intră mari 
secvențe ale cuvîntului auctorial. 

Nu putem vorbi de S întotdeauna 
cînd în narațiune intervine alt povesti- 
tor decît autorul. Cuvîntul povestitoru- 
lui “neprofesionist” poate să nu difere 
de cuvîntul auctorial, ca în Prima iubire 
de 1.5. Turgheniev sau în Casa cu mezanin 
de A.P.Cehov; în cazul acesta nu vom 
putea vorbi de S. 


În ultimă instanţă, S se dovedeşte a fi 
o formă specifică a cuvântului auctorial 
menită a crea iluzia prezenţei directe a 
cuvîntului străin, în specificitatea lui 
lingvistică, psihologică, socială, axiolo- 
gică, şi a etala povestirea în sine, ca act 

e comunicare vie între povestitor şi 
ascultător. 

Cf. AUTOR; DISCURS REPRODUS; 
NARATOR; POVESTIRE; PUNCT DE 
VEDERE. 

Etim. Dinr. skaz = “poveste”, “pildă”. 


LCt 


SONET 


(e: SONNET; f: SONNET; g: SONETT, i: 
SONETTO; r: SONET; s: SONETO) 


Avînd în vedere bogăția variantelor, 
este greu de vorbit despre S ca organi- 
zare stabilā, cu toate că el a trecut întot- 
deauna drept forma poetică fixă prin 
excelenţă. Se pare că factorul comun, 
dar nu exclusiv, al diferitelor feluri de 
S este reprezentat de numărul versuri- 
lor, în total paisprezece. Despre o adevă- 
rată formă se poate însă vorbi abia cînd 
intervin şi alte norme de organizare pro- 
zodică. Cea mai răspîndită varietate de 
S este alcătuită din paisprezece versuri 
izometrice, separate în două catrene pe 
două rime (ab) şi două tertine pe alte trei 
rime (cde); în strofele de patru versuri, 
rimele sînt, în general, îmbrăţişate (abba 
abba), rareori încrucişate, iar în tertine, 
după o rimă împerechiată (cc), urmează 
una îmbrăţişată (deed) (HMR, MGP, 
VJS). După H. Morier, în ultimele patru 
versuri, frecvența rimelor îmbrăţişate 
(deed) apare egală cu a celor încrucişate 
sau “polare” (dede). Pentru grupurile 
primelor două şi ultimelor două strofe 
se utilizează deseori termenii rezervaţi 
strofelor de opt şi respectiv şase versuri 
— octava şi sextina. 
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Toţi cercetătorii recunosc astăzi, în 
forma acestui S regulat, schema celui 
originar, creat în Sicilia secolului al XIII- 
lea, pe baza resurselor poeziei populare, 
în limba vulgară, italiana, şi nu în cea 
cultă, latina. Neştiindu-se cu precizie 
dacă primul autor de S a fost Giacomo 
da Lentino sau Petrus da Vinea, este mai 
prudent să se afirme că S a apărut la 
curtea lui Frederic al II-lea, rege al Sici- 
liei şi împărat german, — cu un secol 
înainte ca Petrarca să-i fi conferit întiia 
mare strălucire. În acest spaţiu îşi are 
originea forma S, atît de cultivată pînă 
în zilele noastre. Construit în catrene pe 
două rime, iniţial încrucişate, apoi îm- 
brätisate, S italian timpuriu alcătuieşte 
tertinele pe alte două (cdc dcd) sau trei 
rime (mai ales cde cde). Încă de la Petrar- 
ca, structura tertinelor depăşeşte aceste 
modele, combinînd rimele în şase feluri 
diferite (cf.HRM, 962). Cu timpul, în do- 
meniile spaniol, portughez şi francez, 
s-a impus formula S italian, cu diferite 
variante, mai ales în tertine (după catre- 
nele cu rime îmbrăţişate urmînd sche- 
mele cdc dcd, cde cde, cdc ede, sau ccd eed). 
O situaţie specială s-a creat prin intro- 
ducerea S în Anglia, la începutul sec.al 
XVI-lea, aproape simultan cu mişcarea 
analoagă din Franţa. Alcătuită tot din 
paisprezece versuri, forma engleză cla- 
sică le repartizează invariabil în trei ca- 
trene şi un distih. Inovația constă însă 
nu atît în această articulare strofică, cît 
în numărul crescut al rimelor, permitind 
o mai mare libertate de mişcare, din 
moment ce mai puţine cuvinte intră în 
joc pentru fiecare rimă. La poeţii elisa- 
betani, apoi la Shakespeare, S e con- 
struit pe şapte rime, cîte două încru- 
cişate în fiecare catren, urmate de cea 
împerecheată în distihul final. Ulterior, 
mai ales în poezia modernă, nu numai 
în ţările de expresie engleză, ci şi în cele 
undea pătruns în timpul Renaşterii S de 


tradiţie italiană, s-a ajuns la utilizarea 
unui număr de rime mai mare decît 
cinci, utilizare paralelă cu experimenta- 
rea unor noi scheme de organizare a lor 
(în Franţa, de pildă, Mallarmé şi Valéry; 
cf. HRM, 963; la noi Blaga, cf. LGV, 374). 

Dintre variantele S regulat, se cuvin 
menţionate, între altele, cele privind 
lungimea versurilor. De o parte există S 
izometric, în versuri egale, variabile de 
la o epocă la alta, de la un spaţiu la altul 
(epoca pretiozitätii şi burlescului şăgal- 
nic, de exemplu, au înfrânt temporar, în 
Franţa, norma versului alexandrin; la 
noi, de la Eminescu la V. Voiculescu, a 
fost exploatat, cu excepţii, metrul tra- 
ditional italian, endecasabilul, cf. LGV, 
321-325; pentru precizäri privitoare la 
inadecvarea acestui vers, caracteristic S 
medieval, limbii române, VSV, 124-126). 
Pe de altă parte, S heterometric (în ver- 
suri diferite ca lungime) este, cum ob- 
servă Morier, tot o formă regulată, dacă 
schema lui urmăreşte o anumită ordine 
(cazuri particulare, după HMR, sînt S 
alternînd două măsuri şi cel care scur- 
tează doar finalele strofelor, HMR, 965). 

O altă clasă de S cuprinde variantele 
care inversează ordinea strofelor; S “în- 
tors” sau “inversat” , avînd tertinele 
înaintea catrenelor, şi S “alternat”, unde 
tertinele se încrucişează cu catrenele, în- 
cepînd cu unul din cele două tipuri de 
strofă (HMR, 972-974), O altă serie de 
variante, după acelaşi autor, se referă la 
numărul versurilor: pe lîngă S care 
adaugă un vers sau două celor paispre- 
zece iniţiale, există şi S “cu refrene”, 
care reia primul vers după fiecare catren 
şi primul vers din fiecare tertinä la 
sfîrşitul ei, în total optsprezece versuri; 
mai sînt cunoscute două scheme de do- 
uăzeci de versuri, fiecare cu variantele 
ei, de origine italiană: S “dublu” şi S “a 
coda” (după LGV însă, sonetto caudato 
are cincisprezece versuri, LGV, 323). 
Formule diferite s-au obţinut şi prin S 
“ale cărui versuri se pot împărţi pe co- 
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loane care, citite vertical, au un sens 
coorent” (HMR, 977). În sfirsit, structu- 
ile neregulate, atunci cînd nu fin de 
slăbiciunea artistului, presupun un stil 
căutat sau o înclinaţie pentru experi- 
sment (pentru tipologia licenţelor de 
structură ale S, cf. HMR, 965-969). 
Paralel cu schemele formale, uneori 
sînt abordate probleme legate de inter- 
pretarea semantică a S. V. Jirmunski a 
observat existenţa unor corespondențe 
între cele două tipuri de “legi”, metrice 
şi de distribuţie a grupurilor tematice şi 
sintactice: fiecare catren dezvoltă o temă 
închisă sintactic, ultima încheind-o sau 
mergând paralel cu prima, cuplul catre- 
neler formînd o unitate tematică şi sin- 
tactică de ordin superior , numită “par- 
tea ascendentă” — g. Aufgesang — a S; 
cealaltă unitate este sintetizată în terți- 
ve, care alcătuiesc “partea descendentă 
a sa = g. Abgensag — (VJS, 450). După H. 
Morier, 5 renascentist este “static”, de- 
sctiptiv, expozitiv în catrene, construite 
în perioade uşor de împărţit în cîte două 
versuri, care întîi “se ridică”, apoi “co- 
boară”, în tertine el devenind dinamic, 
ușor, înaripat; în secolul al XVIII-lea, 
gustului baroc pentru metamorfozele 
dinamice s-a opus rigoarea clasică, care 
a intelectualizat excesiv S; începînd cu 
perioada postromantică, de la parnasi- 
eni încoace, se observă o deschidere te- 
matică, paralelă celei sintactice, la fina- 
lul S, deschidere răspunzînd ideilor 
moderne despre poezia concepută ca 
evadare ori virtualitate (HMR, 978-988). 
Se pare, în ultimă instanţă, că organi- 
zarea S, pe cît de canonică, pe atit de 
liberă, a răspuns dintotdeauna exi- 
gentelor artiştilor, constituind un soi de 
arhetip - formal şi nu numai -, din 
moment ce nici o altă structură poetică 
fixă nu l-a egalat în popularitate. Este 
probabil că anumite înclinații latente, 
invariabile de-a lungul istoriei, sînt 


satisfăcute de această formă-matrice, re- 
simțită ca străveche, însă niciodată ve- 
tustă. 

Cf. CATREN; MĂSURĂ; RIMĂ; 
RITM; TERȚINĂ. 

Etim. Din it. sonetto. 


MCp 


STIL 


(e: STYLE; f: STYLE; g: STIL; i: STILE; r: 
STIL”; s: ESTILO) 


Noțiunea de S posedă o extensiune 
extrem de largă, care face dificilă orice 
încercare de a o sintetiza într-o definiţie 
unică şi unitară: “conţinutul cuvîntului 
S este atît de vast încît, supus analizei, 
el se desface într-o puzderie de concepte 
autonome care, fie că se reclamă sau nu 
de la numele de stilistică, au, pe baze 
comune, domenii şi metode separate” 
(PGS, 6). Complexitatea noţiunii de S 
este datorată atît diferitelor acceptiuni 
pe care această noţiune le-a dobîndit în 
cursul evoluţiei sale, cât şi caracterului 
său “ierarhizat”, dacă avem în vedere 
diversele ipostaze sub care se prezintă: 
S al unui grup de limbi, al unei limbi, al 
unei epoci, al genurilor sau al unor su- 
biecte literare, al unei şcoli sau al unui 
mediu literar, al unui scriitor sau al unui 
moment din viaţa acestuia, al unei ope- 
re, al unei părţi dintr-o operă: capitol, 
fragment, paragraf, frază (Paul Imbs, cf. 
JDR,155). Definiţia noţiunii de S se mai 
complică şi prin faptul că ea capătă tră- 
sături specifice suplimentare, în funcţie 
de domeniul în care se materializează şi 
căruia îi conferă implicit o anumită spe- 
cificitate: literatura, artele plastice, arhi- 
tectura, muzica, dansul, filmul, dar şi... 
ştiinţele exacte care, contrar aparentelor 
nu sînt lipsite de S (cf. GGE). De altfel, 
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în legătură cu acest ultim aspect, trebuie 
făcută o precizare (absolut necesară): în- 
tre S artistic şi cel ştiinţific există o deo- 
sebire fundamentală, dată de scopurile 
diferite pe care le urmăresc cele două 
demersuri. Astfel, dacă scopul artei este 
acela de a surprinde, printr-un efort spe- 
cific, individualitatea unei experienţe 
de receptare şi trăire a realului, scopul 
ştiinţei se află în fapt la polul opus, căci 
orice demers ştiinţific urmăreşte legea 
care condiţionează apariţia, crearea sau 
funcţionarea unui obiect sau fenomen, 
cu alte cuvinte aspectele generale ale 
acestora şi nu pe cele particulare. Efortul 
cuprins în demersul ştiinţific este în- 
dreptat în direcţia “obiectivării structu- 
rii”, iar aspectele pertinente stilistic sînt 
colaterale şi constau în acele eşecuri, 
accidente, încercări repetate, care con- 
duc în cele din urmă la soluţionarea 
diversificată a acestei “obiectivări”. Pe 
scurt, S este o componentă imanentă 
oricărui demers ştiinţific, de orice natu- 
ră ar fi el, dar, dominat fiind de “obiec- 
tivitatea” cerută reprezentării, el va fi 
trecut aici mereu în plan secund, în timp 
ce în artă, S trece în prim plan, devine 
componenta esenţială a demersului 
cognitiv, formă (în sensul aristotelician 
al noţiunii) a unei reprezentări subiecti- 
vea realului. 

Dată fiind extensiunea neobişnuită a 
noţiunii de S, vom opera în mod delibe- 
rat restrîngerea sa şi vom lua în discuţie 
numai accepțiunea sa lingvistică, iar în 
cadrul acesteia — încă o restrîngere -, 
numai S operei literare. 

D) Definiţie generală. Numim S acele 
trăsături particulare ale unui discurs 
şi/sau text care îl individualizează şi îi 
conferă un anumit relief şi o anumită 
autonomie în contextul unor discursuri 
şi/sau texte cu aceeaşi intentionalitate. 

Se deduce din această definiţie gene- 
rală că S este rezultatul unei practici 
individualizante a discursului natural 
şi, în această ordine de idei, un element 


care modelează (în sensul particutariza- 
rii) atît discursul “poetic”, cit şi pe «ei 
“practic”. Cu alte cuvinte, $ nu este ex 
clusiv o marcă a “literarităţii”, ci şi ur 
a “vorbirii” în general. El individuali 
zează în mai mare sau mai mică măs 
orice enunţ lingvistic. Dacă actul discur- 
siv este considerat ca o tentativă de 
structurare a unui conţinut, în sensiil le 
a-l revela, dindu-i o formă, atunci $ 


5 èste 
imanent acestei activități, praciici sau 
“munci” (travail) — cum o numeşte 
Granger (GGE). Conform opiniei celui 
invocat, S ar fi, în acest caz, consub 
stantial soluţiei pe care cel ce fors 
ză enunţul o găseşte pentru 
rea unui anumit conţinut şi iiaplici 
tru înfrîngerea rezistenţei pe care 
conţinut o opune încercării de re 
S constă în fapt - spune Grange 
“soluţionarea diversificată si, prin natu- 
ra sa, incompletă, a dificultăşilur întâi 
inate de orice muncă de structurare” 
GGE, 111). Definind opera literară ca pe 
o tentativă de surprindere şi relevare a 
individualităţii subiective, prin inter- 
mediul unei reprezentări particulare a 
realului, vom putea deci susţine că $ 
literar se află în raport direct proporţio- 
nal cu particularitatea intuitiei apotan- 
tice: cu cît conţinutul de revelat este mai 
insolit, cu atît efortul de traducere (al 
său) în discurs va fi mai mare şi mai 
marcat, din punct de vedere stilistic, 
Ajungem astfel la una din afirmajile lui 
Proust, pentru care S este o “diferenţă 
calitativă” în modul de a surprinde şi a 
revela lumea. În termenii furnizaţi de 
teoria S, această idee poate fi retormu- 
lată astfel: “S: o diferenţă în telul de a 
utiliza limbajul, care corespunde unei 
diferenţe în felul de a surprinde tot ceea 
ce constituie o existenţă. lar dacă ne 
interesăm de intenția scriitorului, ea 
constă înainte de toate în a comunica 
această diferenţă de limbaj, care este 
chiar realizarea acestei viziuni şi nu nu- 
mai un simplu suport al său” (CBS, 17). 
II) Definiţii specializate. În afara unor 
definiţii generale, cum este cea de mai 
sus, mai există o sumă de definiţii spe- 
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cializate, care definesc S în functie de 
modul sau elementul prin care se con- 
cretizeazä faptul de S. 

a) S ca “alegere”. În această ac- 
ceptiune, intentionalitatea literară se 
manifestă printr-o alegere pe care auto- 
rul o operează în cadrul elementelor fur- 
nizate de sistemul limbii, în vederea 
captării adeziunii destinatarului şi asi- 
gurării unei maxime eficacităţi a comu- 
nicării (cf. MCS, 1-11). După susţinătorii 
acestei teorii, în momentul formulării 
unui enunţ, autorul are posibilitatea de 
a alege între mai multe posibilităţi de 
expresie, începînd cu ritmul şi prozodia, 
continuînd cu lexicul şi sfirşind cu ordi- 
nea cuvintelor şi sintaxa frazei. “Propu- 

. nem să definim S - spune L. J. Prieto — 
modul în care o operaţie este efectiv 
executată, în măsura în care acest mod 
de a o executa nu este singurul posibil 
şi a făcut obiectul unei alegeri din partea 
executantului” (LPE2, 89). La fel, 
Ch.E.Osgood identifică S în trăsăturile 
variabile (supuse alegerii) ale codului: 
“Orice limbaj cuprinde caracteristici de 
două feluri, okligatorii şi variabile, la 
toate nivelele analizei (fonologic, mor- 
fologic şi sintactic). Studiul S priveşte 
caracteristicile variabile ale codului” 
(Sty, 293). Aceste caracteristici variabile 
ale codului lingvistic se pot aduna, la 
rîndu-le, într-un cod auxiliar, stilistic, 
care constituie el însuşi un sistem bine 
închegat de reguli abstracte: “S nu este 
mesajul. El este o sumă de proprietăţi ale 
acestuia, suma regulilor pe baza cărora 
un emiţător alege, combină şi eventual 
modifică materialul de limbă disponi- 
bil. Mesajul este spaţiul lingvistic, mate- 
rialul care poartă în sine proprietăţile 
amintite. El (...) constituie concretizarea 
S, de unde rezultă că raportul dintre el 
A S seamănă cu raportul dintre sistemul 
imbii şi manifestarea lui concretă” (ICS, 
68). Cu alte cuvinte, textul poetic îşi ge- 
nerează propriul cod, al cărui mesaj este 
el însuşi (cf. SLL). Punctul nevralgic al 
teoriei S ca “alegere” îl constituie premi- 
sa ferm susţinută că operaţia care con- 
duce la apariţia S, alegerea în speţă, este 


“voluntară şi conştientă”. S ar fi deci 
efectul unui efort lucid din partea auto- 
rului care îşi domină perfect pulsiunile 
subconştiente. Este ceea ce H. Meschon- 
nicreproşează, poate prea tranşant însă, 
acestei viziuni asupra S: “S nu înseam- 
nă alegere: înseamnă a nu avea altă cale. 
Numai cei ce nu au S pot alege” (HMC, 
p.20). 

b) S ca “abatere”. Istoria termenului de 
“abatere” este foarte lungă. În Poetica sa, 
Aristotel separa deja “discursul comun” 
(kyrion) de “discursul insolit” (paré to ky- 
rion) care are la bază elemente diferite şi 
opuse (alldtrios) celui dintii (cf. ARP, 1458, 
a,18). Începînd deaici, noțiunea a evoluat 
de-a lungul secolelor, fiind implicit pre- 
zentă în toate ipostazele şi definițiile S, 
deoarece atît “alegerea”, cât şi, cum vom 
vedea mai jos, “elaborarea” implică “aba- 
terea”, “deviația”, “surpriza”. 

În cadrul evoluţiei sale moderne, sti- 
listica “abaterii” a cunoscut la un mo- 
ment dat un mare interes, datorită unor 
reprezentanţi de marcă, cum ar fi Ch. 
Bruneau sau Leo Spitzer. Pentru acesta 
din urmă, S se confundă cu “abaterea”. 
Orice fapt de S este o “abatere”, o de- 
viatie individuală de la utilizarea nor- 
mală a limbii. Plecînd de la un detaliu 
insolit al operei, în speţă de la o “abatere 
revelatorie”, analiza pătrunde treptat, 
din aproape în aproape, din “abatere” 

n “abatere”, în acel “centru solar” al 
operei, în etimonul ei spiritual, care, odată 
identificat, iluminează retroactiv întrea- 
ga operă, revelîndu-i sensul profund şi 
adevărat. După identificarea acestui 
“etimon spiritual”, respectiva operă 
este însă integrată unui sistem stilistic 
mai vast, care poate fi acela al unei etnii 
sau al unei epoci literare. Lui Bruneau, 
Spitzer şi emulilor acestora li s-a re- 
proşat însă faptul că identificarea “aba- 
terii” stilistice este, în cadrul demersului 
pe care îl promovează, rezultatul unei 
intuitii subiective, ei refuzînd să creadă 
în posibilitatea unei “stilistici ştiinţifi- 
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ce”. Încercînd, la rîndul său, să evite 
acest reproş, P. Guiraud iniţiază o stilis- 
tică în care combină principii calitative 
şi cantitative. Mai exact, Guiraud urmă- 
reşte să obţină un inventar de “cuvinte 
cheie” şi “abateri”, care, ulterior, inter- 
pretat corect, s-ar dovedi pertinent pen- 
tru definirea S unui autor. El atrage însă 
atenţia că, fără o viziune sistemică asu- 
pra faptelor, acest inventar statistic con- 
duce la concluzii “vane şi tautologice” 
(PGE, 16). În orice ipostază a sa, marea 
problemă a S ca “abatere” rămîne norma 
pe fundalul căreia se detaşează faptul 
de S. În pofida eforturilor făcute, aceas- 
tă noţiune scapă în continuare unei de- 
finitii exacte şi obiective. Nici una din 
soluţiile propuse de Spitzer (LSS), Gui- 
raud (PGE, PGV), Cohen (JCP), Riffater- 
re (MRE), Grupul din Liège (DR) şi 
mulţi alţii care numără “abaterea” prin- 
tre conceptele operatorii nu a reuşit să 
ofere o definiţie satisfăcătoare pentru 
această noţiune. În consecinţă, în lipsa 
unei definiţii obiective a normei, teoria S 
ca “abatere” şi-a pierdut treptat din in- 
teres. Cu toate acestea noţiunea de “aba- 
tere” este greu de evitat atunci cînd se 
vorbeşte despre S. Eliminată, eludată 
sau minimalizată, “abaterea” reapare, 
sub diferite ipostaze, în mai toate încer- 
cările de definire ale S. Unul din multele 
exemple ar fi “stilistica funcţională” ela- 
borată de Conrad Bureau, care încearcă 
să ocolească iniţial conceptul de “abate- 
re” sustinind că în fapt S este continuitate 
şi provine dintr-un ansamblu de redun- 
dante voite, care nu constituie neapărat 
“abateri” de la o anumită normă. În cele 
din urmă însă, inevitabil, C. Bureau, re- 
vine şi regăseşte în viziunea sa un loc şi 
pentru “abatere”: “În acest punct al ana- 
lizei noastre S poate fi definit astfel: 
ansamblul redundantelor nealeatorii şi 
al raporturilor de asemenea nealeatorii 
şi al rupturilor tot nealeatorii, proprii 


unui text, şi care constituie o supra 
ficare faţă de codificarea ling 
(CBS, 26). Astfel, introducind “abate- 
rea” într-o serie de “rupturi nealeatorii” 
în contrast cu “redundantele nealeato 
rii”, C. Bureau ajunge inevitabil la 
noţiunea de supracodificare cu care se 
înscrie de fapt printre acei ce consideră 
S ca rezultat al unei opţiuni lucide şi 
elaborate. 

c) S ca “elaborare”. Noţiunile de “aiw 
gere” şi “abatere” sînt reluate şi iugrii- 
pate de un demers mai complex, care 
pune S pe seama unei elaborări atente a 
mesajului literar. R. Jakobson este cel 
care a iniţiat această viziune asupra $ 
postulînd o “funcţie poetică” a limbajii- 
lui. În viziunea poeticii jakobsoniene, 
faptul de S este generat de suprapune- 
rea principiului echivalentei de pe axa 
selecţiei (paradigmatică) pe axa cox 
natiei (sintagmatică) (RSE, 220). Prin 
această operaţie se obţine o reduadanţă 
crescută a mesajului-text care, gratie 
formei astfel dobîndite, transmite, pe 
lîngă conţinutul vehiculat, o informație 
suplimentară, care vizează propria sub- 
stantä şi alcătuire. Revenind asupra pro- 
priei naturi, mesajul indică destinata- 
rului faptul că se află în faţa unui discurs 
insolit, “literar” în speţă. Evident, struc- 
turarea mesajului pe baza echivalenţei 
este rezultatul unei elaborări voluntare 
care presupune alegere şi efort de orga- 
nizare din partea autorului. Operată în 
mod particular de fiecare autor, ecluva- 
lenta, ca principiu de organizare a dis- 
cursului, presupune apariţia unui 
“pattern stilistic” individual. Privind 
însă din această perspectivă, s-ar putea 
spune că textul îşi creează propriul cod 
şi, în acest caz, pertinenta “deviaţiei” 
sau “abaterii” în definirea S scade, în- 
trucît elementele echivalente nu sînt 
neapărat “abateri” de la o normă anu- 
mită. Urmind afirmației lui Flaubert — 
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“continuitatea constituie S”, (spunea 
acesta), s-ar putea susţine că, de fapt, în 
această situaţie, redundanţa-normă este 
cea care constituie S. Redusă numai la 
ceea ce se deduce strict din enunţul 
“funcției poetice”, teoria jakobsoniană 
va fi însă descrisă incomplet. Jakobson 
intuieşte că “literaritatea” este în fond 
efectul contradictiei care survine în text 
între echivalença redundantă a elemen- 
telor şi ruptura instituită în această con- 
tinuitate de către un element derivant, 
apărut pe neaşteptate. Această “abate- 
re” nu tace decît să repotenteze echiva- 
lenfa, să o pună în valoare prin crearea 
efectului de “aşteptare frustrată”. 
Astfel, contrar celor ce au criticat-o pen- 
tru autotelismul excesiv conferit mesa- 
jului sau pentru faptul că adună la un 
loc două principii incompatibile (echiva- 
lentă + abatere) (cf. GMa Ar, 60/75) teoria 
jakobsoniană se dovedeşte dialectică; ea 
pune în evidenţă contradictia care con- 
feră textului dinamism, nu înainte de a 
fi sesizat două aspecte obiective, 
esenţiale pentru descrierea structurii 
textului poetic, anume: “echivalenta” şi 
“ruptura”. O singură observaţie: S nu 
poate fi redus nurnai la această structură 
formală fundamentală (echivalență + 
abatere), ci el depinde şi de substanţa 
lingvistică pusă în joc pentru a o concre- 
tiza. Noţiunea de “alegere” îşi dove- 
deste pertinenţa, dar, prin înseşi premi- 
sele sale, teoria jakobsoniană ia mai 
puţin în consideraţie acest aspect, ea 
tinzînd să fie mai mult o “poetică” 
(structurală, în plus!) şi mai putin o “teo- 
rie a S”. 

Printre cei care şi-au luat ca punct de 
plecare pentru propriul demers teoria 
jakobsoniana, împrumutînd însă de aici 
numai “principiul echivalentei”, se nu- 
mără şi S.-K. Levin (SLL). Pe baza celor 
două raporturi fundamentale care orga- 
nizează limbajul, anume raporturile 


sintagmatice şi cele paradigmatice, Le- 
vin, ca şi Jakobson de altfel, afirmă că, 
prin poziţia pe care o ocupă în enunţ, 
orice cuvînt se află în raport de identita- 
te sintagmatică cu termenii care, în res- 
pectivul enunţ sau text, ocupă o poziţie 
identică. Mai mult însă, prin natura şi 
funcţiile sale, orice cuvînt se află în 
relaţie cu cuvintele aparţinînd aceleiaşi 
categorii gramaticale (nume, adjectiv, 
verb etc.) sau care prezintă apropieri din 
punct de vedere sonor (asonanţă, alite- 
ratie, accente identice etc.) sau semantic 
(prinse în raporturi de “sinonimie” sau 
“antonimie”). Textul poetic exploatează 
cu precădere aceste echivaiente plasînd 
în poziţii identice elemente de aceeaşi 
natură. Se produc astfel cupiaje între 
componentele textului şi prin acestea se 
instituie “literaritatea” şi implicit S. 
Apropiată la nivel fundamental de 
teoria jakobsoniană este şi stilistica lui 
Michael Riffaterre care, în aspectul său 
“standard” (MRE), înainte de a evolua 
către poetică şi/sau semiotică a textului 
literar (MRT; MRS), aduce în prim plan 
un element oarecum neglijat de Jakob- 
son, anume destinatarul mesajului poe- 
tic. Pentru Riffaterre, S este rezultatul 
unei elaborări atente a discursului din 
partea autorului său, prin care acesta 
urmăreşte să transmită destinatarului- 
cititor o anumită semnificaţie şi, în plus, 
oanumită atitudine faţă de această sem- 
nificatie, fortindu-l, prin felul cum îşi 
construieşte discursul, să le accepte. Cu 
alte cuvinte, autorul urmăreşte “mani- 
pularea” cititorului prin mijloace pro- 
prii discursului. În virtutea acestui ţel, 
într-o tramă previzibilă a textului, el in- 
troduce în mod intenţionat elemente de 
“surpriză” care insolitează mesajul, dar 
îi permit, în acelaşi timp, să controleze 
reacţiile cititorului. Această elaborare 
atentă a mesajului, în care previzibilul 
este minat succesiv de imprevizibil, poa- 
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te fi sintetizată de termenul de supraco- 
dificare (surcodage), care constituie piatra 
unghiulară a stilisticii lui Riffaterre: 
“Este mult mai clar şi mai economic să 
spunem că S este evidențierea care im- 
pune atenției cititorului anumite ele- 
mente ale secventei verbale, astfel încît 
acesta nu poate să le omită fără a mutila 
textul şi nu le poate descifra fără a le găsi 
semnificative si caracteristice (...)” 
(MRE, 31). Prin această formulā, Riffa- 
terre reactualizează de fapt teoria S ca 
“abatere”, “alegerea” fiind şi ea implicit 
prezentă. Cu singura observaţie însă că, 
de această dată, norma pe care aceste 
deviații se realizează nu este norma ling- 
vistică, ci contextul discursiv în care ele 
se inserează. Faptul de S este consub- 
stantial unei structuri bipolare: “abate- 
rea” împreună cu contextul limitrof (mi- 
cro-context) în care apare formează o 
structură contrastivă binară, un patron 
(pattern) stilistic. Acesta este inclus, la 
rându-i, într-un context mai larg (macro- 
context) care îi amplifică, diminuează 
sau nuanţează efectul. Succesiunea 
structurilor binare (pattern-urilor stilis- 
tice) formează o structură suplimentară 
— un supracod — care, suprapunindu-se 
structurilor previzibile (convergente) ale 
textului şi venind în contradicţie (con- 
trast) cu ele, ghidează lectura în sensul 
dorit de autor. Principalul reproş pe care 
îl are de înfruntat demersul lui Riffater- 
re şi în general teoria S ca “elaborare” 
este acela că reduce faptul de S la un act 
eminamente conştient, marginalizînd 
acea dimensiune secundă a individului 
— dar la fel de importantă pentru înţele- 
gerea “individualităţii” — anume sub- 
conştientul. Dacă ar fi să-l credem pe 
Barthes, S (vs scriitură) nu este nici “ale- 
gere” deliberată, nici “elaborare” luci- 
dă, ci “un limbaj autarhic care coboară 
în mitologia personală şi secretă a auto- 
rului, în acea hipofizică a vorbirii unde 


cuvintele şi lucrurile formează pentru 
prima dată pereche, unde se instalează 
odată pentru totdeauna marile teme 
verbale ale existenţei sale. Oricât de rafi- 
nat ar fi, S are întotdeauna ceva brut: el 
este o formă fără destinaţie, produsul 
unei porniri, şi nu al unei intenţii (...) 
este partea privată a ritualului, se ridică 
din profunzimile mitice ale scriitorului 
şi se desfăşoară în afara responsabilități 
sale. Este vocea decorativă a cărnii 

cunoscute şi secrete” (RBD, 19-20). 

Cf. ABATERE; ALEGERE; CON- 
TEXT; CONTRAST; CONVERGENTÀ; 
CUPLAJ; DEVIATIE; ELABORARE; 
FUNCŢII ALE LIMBAJULUI (F. POETI- 
CĂ); MACRO-CONTEXT; MICRO- 
CONTEXT: STILISTICĂ; SUPRACODI- 
FICARE. 

Etim. Din fr. style; lat. stilus; 


r. stylos. 
IPp 
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(e: STYLISTICS; f: STILISTIQUE; g: STI- 
LISTIK; i: STILISTICA; r: STILISTIKA; 
s: ESTILISTÍCA) 


Georges Mounin atribuie introduce- 
rea termenului dẹ S lui von Gabelentz 
(1875) (cf. GMS). În termeni generali, S 
se defineşte ca fiind “ştiinţa stilului”. 
Extensiunea neobişnuită a noțiunii de 
stil determină implicit limite foarte largi 
pentru disciplină. Domeniile pe care 
aceasta le are în vedere în primul rînd, 
dar nu exclusiv, sînt cele ale artei: litera- 
tura, artele plastice, arhitectura, muzica, 
dansul, filmul. 

Dacă îi limităm sfera numai la dome- 
niul discursului natural, S apare diviza- 
tă în două mari ramuri: S lingvistică şi S 
literară. 

D S lingvistică. A fost iniţiată de Ch. 
Bally, primul care redactează un Tratat 
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de stilistică (1902). Bally a definit S astfel: 
“S studiază faptele de expresie ale lim- 
bajului organizat din punct de vedere al 
confinutului afectiv, adică exprimarea 
faptelor de sensibilitate prin limbă şi 
acţiunea faptelor de limbă asupra sensi- 
bititaţii” (CBT1, 16). În vorbirea comună 
există nuanţe afective, care sînt expri- 
mate direct (efecte naturale), prin sensul 
cuvintelor şi al expresiilor, sau indirect 
(efect prin evocare), sub forma unor va- 
lori suplimentare care se ataşează sensu- 
lui în momentul actualizării sale discur- 
sive, mai exact sub forma unor conotaţii 
care indică originea subiectului locutor, 
mediul din care acesta provine, starea în 
care se află. Obiectul S lui Bally îl con- 
stituie cunoaşterea mijloacelor de ex- 
presie de care dispune o colectivitate 
pentru exprimarea unui conţinut afec- 
tiv. Se urmăreşte deci identificarea şi deli- 
mitarea corectă a caracterului afectiv al 
faptelor de limbă, mijloacele între- 
buinţate pentru a le produce, relaţiile 
care apar între ele şi sistemul pe care îl 
formează. În viziunea lui Bally, însă, uti- 
lizarea intentionalä a unui cuvînt sau 
expresii, precum şi a unei sintaxe afecti- 
ve, în scopuri estetice, literare în speță, 
scoate aceste fapte în afara S. Pe baza 
opoziției intentional — neintentional, Bal- 
ly separă S de estetica literară şi, în ulti- 
mă instanţă — după cum singur recu- 
noaşte (CBT1, 19) — de stil chiar, limi- 
tînd-o la o “lingvistică a vorbirii”. Este 
însă destul de greu de acceptat că fapte- 
le de expresie marcate afectiv îşi fac în- 
totdeauna apariţia în discurs în mod 
“spontan şi firesc”, cum la fel de greu de 
acceptat este şi faptul că în vorbirea nor- 
mală “intenţia estetizantă” lipseşte cu 
desävirsire. La noi, cel care a urmat linia 
trasată de Bally şi a dezvoltat o stilistică 
a limbii române a fost Iorgu Iordan (IIS). 
În aceeaşi direcţie, dar fără a mai opera 
o distincţie atît de tranşantă între “ling- 


vistic” şi “estetic”, s-a îndreptat lon Co- 
teanu (ICS). Cei doi concretizează o tra- 
ditie românească a studiilor de stilistică, 
care adună contribuţiile unor cercetători 
de seamă cum ar fi Hasdeu, Den- 
suşianu, Puşcariu, Vianu (cf. MNP; 
108). 

II) S literară. Pe baza unor premise 
introduse de Croce şi Vossler, se dezvol- 
tă un demers stilistic care, deşi, la fel ca 
şi S lui Bally, urmăreşte stilul în limbă, 
nu mai operează însă acea distincţie 
netă între “lingvistic” şi “estetic” şi pos- 
tulează de la început inseparabilitatea 
celor două aspecte. Esteticul este ima- 
nent lingvisticului. Treptat, acest de- 
mers îşi limitează extensiunea, operînd 
în special asupra textului literar consi- 
derat ca o practică individuală a valori- 
lor conţinute în limbă. În funcţie de per- 
spectiva din care îşi abordează obiectul, 
S literară ar putea fi divizată în mai 
multe ramuri, cu precizarea că aceste 
diviziuni sînt relative şi impuse în parte 
de necesitatea unei prezentări sistema- 
tice a faptelor, 

a) S genetică. Apare ca reacţie împo- 
triva exceselor pozitivismului biografic 
şi anecdotic impus de Sainte-Beuve şi 
Taine care căutau originea operei litera- 
re în psihologia proprie autorului, în 
“accidentele” vieţii sale, în rasă şi me- 
diu. Or, rasa, mediul, momentul, pasiu- 
nile, maladiile nu pot explica forma şi 
sensul operei literare, ale căror cauze 
trebuie căutate în chiar opera care le dă 
naştere, în sinteza dintre trăire şi rostire 
pe care aceasta singură o reprezintă. 
Limba operei conţine implicit originea 
acesteia, căci opera este în fapt viaţă 
trecută în discurs. Orice act de discurs 
traduce un conţinut de “viaţă” şi din 
acest motiv limba literaturii nu poate fi 
separată de limba comună. Pentru Leo 
Spitzer (LSS), unul dintre cei mai de 
seamă reprezentanţi ai S genetice, 
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aceasta constituie o premisă fundamen- 
tală. Pentru el, stilul provine dintr-o uti- 
lizare particulară a limbii, care poate fi 
întreprinsă de un individ, dar, în acelaşi 
timp, între anumite limite, ea poate fi şi 
rezultatul unei opţiuni colective, într-o 
anumită perioadă de timp. Conform ce- 
lor afirmate de Spitzer, există deci un stil 
individual, dar şi un stil al unei colecti- 
vităţi sau al unei epoci. La originea sti- 
lului operei literare se află o utilizare 
individuală a faptelor de limbă, concre- 
tizate în anumite detalii insolite (“aba- 
teri” şi /sau “deviaţii”). Unul din aceste 
detalii insolite îi oferă stilisticianului 
cheia pentru intrarea în operă. Din de- 
taliu în detaliu, acesta coboară treptat în 
centrul “sistemului solar” care este ope- 
ra şi identifică aici “etimonul spiritual” 
care i-a dat naştere. Fiecare “sistem par- 
ticular” intră, la rîndu-i, în componenţa 
unui sistem mai vast, care poate fi cel al 
unei colectivităţi, al unei durate istorice 
sau al unei etnii (la noi, cel ce a vorbit 
despre un “stil etnic” al poeziei emines- 
ciene a fost D. Caracostea; cf. DCA, 
279-280). S astfel concepută poate fi asi- 
milată unei critici literare care, plecând 
de la intuiţia faptelor de stil, revelează 
şi descrie originea şi evoluţia operei, 
reface traseul său diacronic. Pentru 
aceasta este însă nevoie de un deosebit 
simţ critic şi estetic în aprecierea perti- 
nenţei stilistice a faptelor de limbă, de o 
sensibilitate neobişnuită manifestată la 
nivelul intuiţiilor, care să permită acea 
apropiere “simpatetică” între examina- 
tor şi autor, singura de fapt care permite 
atingerea “etimonului spiritual al ope- 
rei”. Toate aceste calităţi le-a întrunit 
Leo Spitzer, care rămîne, pentru unii, un 
stilistician şi critic încă nedepăşit. În afa- 
ră de cei ce se inspiră direct din modelul 
lui Spitzer (D. Alonso, A. Amado, Spo- 
erri, Hatzfeld), S genetică mai cunoaşte 
şi ali reprezentanţi, cum ar fi Bachelard, 


G. Poulet (GPM) sau Ch. Mauron 
(CMD) şi chiar M. Riffaterre — dintr-o 
perspectivă “formalistă” — în MRS prin 
noţiunile de matrice şi hipogramă. 

b) S funcţională. Demersurile care o 
concretizează acoperă domeniul stilului 
considerat ca efect al unei elaborări neo- 
bişnuite, lucide şi “orientate” a mesaju- 
lui. Sub influenţa teoriei informaţiei, a 
lucrărilor formaliştilor ruşi şi a lingvisti- 
cii structurale — care, prin introducerea 
în analiza fenomenului lingvistic a mo- 
delelor ipotetico-deductive, deschide 
aparent orizonturi foarte optimiste pen- 
tru cercetare — S îşi reconsideră viziu- 
nea asupra textului literar şi caută 
soluţii noi pentru o abordare cît mai 
adecvată şi eficace a acestuia. În baza 
unei premise fundamentale, inspirate 
de lingvistică (aceea că textul formează 
un sistem de semne a cărui configuraţie 
generală este dată de valoarea sau, mai 
explicit, de relaţiile şi/sau funcţiile pe 
care fiecare dintre aceste semne le deţin 
în cadrul sistemului), S funcţională pos- 
tulează posibilitatea unei analize 
obiective, “ştiinţifice”, a mesajului lite- 
rar. Anterior, această posibilitate fusese 
respinsă de S genetică, pe motivul ca- 
racterului unic şi irepetabil al operei li- 
terare. Astfel, insistind pe caracterul 
“construit”, “elaborat”, “ferm structu- 
rat” al mesajului literar, S funcţională 
tinde de fapt către o poetică a textului. 
În contextul “metodei structurale” şi al 
actualizării lucrărilor formaliştilor ruşi, 
două contribuţii ale lui Jakobson devin 
puncte de referinţă obligatorii (cf. Lin- 
guistique et poétique în RSE, 209-248 şi 

«Les Chats» de Baudelaire în “L'Homme”, 
I, 1962, 1-20). “ Literaritatea” este defini- 
tă ca un fenomen cu origine într-o re- 
dundantä anormală a textului. Stilul ar 
fi în acest caz consubstantial funcţiei 
poetice, care, conform definiţiei date de 
Jakobson, presupune “alegere” şi “com- 
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rate” în aceeaşi măsură: “Funcţia 
A proiectează principiul echiva- 
jci de pe axa selecţiei pe axa combi- 
RIE, 220). Noţiunea de “se 
inonimă cu aceea de “alege- 
şi nu constituie o noutate pentru S, 
îndu-se faptul că stilul a fost din- 
una considerat ca provenind 
dinten opţiune a subiectului locutor 
„ont anumite forme şi construcţii dis- 
Există chiar o întreagă ramură 
rei reprezentanţi (cf. AHL, 
E. Osgood [cf. Sty]; MCS) pun 
stilul pe seama unei “alegeri” mai mult 
sau nai putin insolite în cadrul materia- 
tului lingvistic oferit de limbă. Pentru 

if zātori însă în posibilitatea unei 
5 e, lipsa unei teorii coerente 
supra relaţiilor pe care aceste fapte se- 
lecfiorate le întreţin în cadrul textului 
faze din S “alegerii” un demers superfi- 
cial, care lasă mult loc impresionismu- 
fui, Teoria jakobsoniană încearcă de ace- 
ea să probeze că “literaritatea” şi impli- 
it “stilul” îşi au originea într-o redun- 
darts crescută a textului, voit obţinută 
gi concretizată de echivalenta elemente- 
lor sale componente: “Echivalenta este 
romovatä la rangul de principiu con- 
titutiv al secvenjei. În poezie, fiecare 
silaba este pusă în raport de echivalență 
«m celelalte silabe ale aceleiaşi secvenţe; 
orice accent de cuvînt este susceptibil de 
a fi egal cu oricare alt accent de cuvînt; 
la fel, neaccentuat egal neaccentuat; 
lung (din punct de vedere prozodic) 
egal lung; scurt egal scurt; limită de cu- 
vînt egal limită de cuvînt; absenţa limi- 
tei egal absenţa limitei; pauză sintactică 
egal pauză sintactică. Silabele sînt con- 
vertite în unităţi de măsură şi la fel se 
întîmplă cu unităţile suprasegmentale şi 
cu accentele” (RJE, 220). Plecând de la 
acelaşi principiu al echivalentei, S. Le- 
vin elaborează, la rindu-i, teoria cuplaje- 
lor. Atit teoria jakobsoniană, cît şi refor- 


si 


mularea ei de către Levin conduc la o 
viziune autotelică asupra textului lite- 
rar care, revenind asupra propriei alcă- 
tuiri (“Vizarea — Einstellung — mesajului 
ca atare, accentul pus pe mesaj pentru 
sine însuşi este ceea ce caracterizează 
funcţia poetică a limbajului”, RJE, 218), 
se impune destinatarului ca un tot de 
sine stătător în conţinut şi formă. Or, 
tocmai acest aspect i s-a reproşat lui Ja- 
kobson: prin echivalentele excesive pe 
seama cărora este pusă “literaritatea”, 
textul este reificat, redus la artefact, anu- 
lindu-i-se acel dinamism intern care 
provine din contrastul între scriitură şi 
lectură, dintre intenţiile scriitorului şi 
relativa rezistenţă pe care le-o opune 
cititorul. Procedînd dintr-o perspectivă 
formală, analizînd textul ca obiect au- 
tarhic, revelînd în mod exhaustiv echi- 
valenţele şi paralelismele care-i organi- 
zează fiecare nivel, Jakobson atenuează 
caracterul tensionat al mesajului literar 
şi riscă în cele din urmă să traverseze 
textul pentru a-l pierde într-o gramatică. 
M. Riffaterre este printre cei dintii care 
i-au reproşat acest aspect: “Sonetul 
(Baudelaire, Les Chats) [...] este transfor- 
mat într-un «superpoem», inaccesibil ci- 
titorului normal şi totuşi structurile de- 
scrise nu explică ceea ce stabileşte con- 
tactul între poem şi cititor. Nici o analiză 
gramaticală a unui poem nu va putea să 
ne ofere altceva decât gramatica poemu- 
lui” (MRE, 325). Să mai notăm că orice 
idiom şi implicit orice text scris în acest 
idiom posedă prin gramatica sa o re- 
dundanţă naturală, care nu este neapă- 
rat şi poetică. Există însă în teoria jakob- 
soniană elemente care previn reproşuri- 
le ce i-au fost aduse. Astfel, caracterul 
“construit” şi “autotelic” al mesajului 
este atenuat prin noţiunea de dominantă 
(funcţia poetică nu exclude prezenţa ce- 
lorlalte funcţii, ci le domină doar, aşa 
cum într-un discurs normal funcţia re- 
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ferentialä va deveni, la rîndu-i, dominan- 
tă) sau aceea de “insolitare” (ostranenie) 
prin care Jakobson descrie mesajul ca o 
structură contradictorie unde, pe fon- 
dul echivalentei, deviaţiile introduse în 
text produc acea “aşteptare frustrată” 
care acţionează asupra cititorului, întă- 
rind în acelaşi timp, în mod dialectic, 
efectul patternului redundant. Reproşul 
care rămîne în acest caz în picioare este 
cel rezumat de întrebarea: care dintre 
echivalentele revelate de analiză sînt 
pertinente stilistic şi care nu? Singurul 
criteriu de diferenţiere ar fi aici, după 
Riffaterre, reacţia cititorului. 

c) S efectului. M. Re este prin- 
cipalul său reprezentant. În esenţă, teo- 
ria sa nu se îndepărtează prea mult de 
teoria jakobsoniană, pe care de fapt o 
rafinează. La ambii, funcţia creatoare de 
“ literaritate” este definită asemănător: “ 
funcţie tică” la Jakobson, “funcţie 
stilistică” la Riffaterre. Ceea ce diferă 
este numai o mai mare atenţie acordată 
de cel din urmă reacției cititorului la 
recepiionarea mesajului. Diferenţa ter- 
minologică în denumirea funcţiei speci- 
fice discursului literar traduce în fapt 
această diferenţă de viziune: dacă $- 
kobson pune accentul pe construcția 
mesajului ca atare (poiein), Riffaterre 
consideră că efectul de “literaritate” nu 
apare decît atunci cînd receptorul mesa- 
jului este direct sensibilizat prin stil. Iar 
stilul are ca origine o organizare specifi- 
că a mesajului, pe bază de convergență şi 
contrast, prin care se urmăreşte obține- 
rea unei anumite reacţii din partea citi- 
torului. Premisele behavioriste ale S 
efectului sînt evidente si li se poate re- 
prosa un pozitivism excesiv, care reduce 
stilul la un act eminamente voluntar, 
conştient. În plus, S efectului operează 
cu unele noțiuni a căror definiție nu este 
total lipsită de ambiguitate, cum ar fi, 
spre exemplu, micro- sau macro-context 
(care sînt dimensiunile lor reale?) şi mai 
ales de arhilector, care nu reprezintă o 
persoană fizică, un subiect-cititor real, 
nici o medie a lecturilor textului, ci o 


vag definit. Ca o observaţie 
această încercare de tipolopiza 
vom observa că în toate derme 
examinate în cadrul S literare, coace; 
tul mereu prezent - numit direct 
mascat sub denumiri aprop 3 
sens (contrast, surpriză, în 
acela de “abatere”. Respins, ocol 
ginalizat sau nuanfat prin context 
porturilor în care este intai 
concept pare inevitabil. A-l de 
imposibil, întrucât el susţine « 
mai bine zis, indică concr 
mente de stil care fac ca disci 
“acelaşi” şi “altul” în aceiaş 
instituie acea diferenţă care conter à icx 
tului poetic caracterul irepetabil. 

O constatare se impune după exi 
narea diferitelor tipuri de 5. Cu excep 
S genetice, inspirată de idealisin 
Vossler şi Croce, toate celelalte 
suri sînt edificate în baza unor pre 
pozitiviste, care formulează posibilita 
tea de a transforma S într-o ştiinţii, pe 
baze riguroase şi obiective. Acest | 
iect, pe care mulţi l-au enunțat ci 
cu entuziasm, este privit în ul 
cu rezervă. În definiţia pe € 
reau, de exemplu, o dă S ele 
califice drept ştiinţă, numind-o n 
analiză: “Vom defini S — nu S gerı 
ci pe aceea particulară, care se ocu 
obiectivele partial sau în întregime p 
duse printr-un travaliu asupra limbe 
lui- în felul următor: o an 
drept obiect stilul, obiectivitate 
condiţie şi lingvistica drept fu 
(...”(CBS, 31). Pentru Bureau, vig; 
principiilor şi obiectivitatea nu sîat deci 
suficiente pentru a putea vorbi : 
“ştiinţă”: rigoarea este o träsatur 
ştiinţei care nu se confundă însă cu acens- 
ta, iar obiectivitatea este o condijie ne 
cesară, dar nu şi suficientă (cf. CBS 
32). Dar marea problemă a S este fa pru 
că ea rămîne dependentă piră la un 
punct de lingvistică. Nefiind deci anto- 
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nomä, S nu poate pretinde la statutul de 
ştiinţă de sine stătătoare. Ea nu se poate 
desprinde de lingvistică, dar nici nu tre- 
buie confundată cu aceasta, căci orice 
analiză lingvistică nu poate revela mai 
mult decît “lingvisticul”. În acelaşi 
timp, a postula stilul numai ca element 
al textului literar şi a propune analiza sa 
fără a recurge la lingvistică este un lucru 
imposibil. dar, fără a nega posibili- 
tatea S de a evolua ulterior către o 
ştiinţă autonomă, Bureau susţine că, în 
contextul actual al cercetărilor, terme- 
nul de analiză ar fi mai indicat, cel de 
ştiinţă nefiind decît “un abuz terminolo- 
gic” (CBS, 34). Ceea ce susţine C. Bureau 
pare totuşi, privit dintr-o perspectivă 
mai largă, în parte inexact, deoarece a 
afirma că S nu poate deveni ştiinţă au- 
tonomă întrucât se sprijină pe lingvistică 
este ca şi cum am contesta fizicii carac- 
terul de ştiinţă întrucît se sprijină pe 
matematică sau neurobiologiei pentru 
că face apel la fizică şi chimie. Reproşul 
fundamental este altul şi legat de faptul 
că “nu există ştiinţă decît a generalului”, 
în timp ce stilul este exact ceea ce se 
opune generalului. 

A căuta legi pentru acest act apare ca 
o contradicţie în termeni. “Legea” dis- 
truge stilul care în fapt este mereu aba- 
tere de la “lege”. În momentul cînd 
avem impresia că l-am surprins şi de- 
scris, nu mai vorbim deja de stil, ci de 
scriitură (în sensul barthesian al terme- 
nului). Acesta ar putea fi unul din mo- 
tivele pentru care S a fost trecută în plan 
secund, planul prim ocupîndu-l poetica 
şi semiotica literară. Dar si ele se lovesc 
de aceeaşi problemă, anume caracterul 
unic şi irepetabil al operei literare, care 
intră în contradicţie cu telurile şi struc- 
tura modelelor ştiinţifice. 

Cf. LIMBAJ POETIC; STIL; SCRIITU- 
RĂ; TEORIE A TEXTULUI. 

Etim. Din fr. stylistique. 
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(f: SURDETERMINATION; i: SOPRA- 
DETERMINAZIONE) 


Concept folosit de M.Riffaterre în 
teoria sa de semiotică poetică (MRS, 
MRT) pentru a explica specificitatea li- 
teraturii (iteraritatea, poeticitatea). “Pro- 

rietatea generală a discursului poetic 
in proză sau în versuri” (MRS, 14), pla: 
sată de Riffaterre printre “universaliile 
limbajului poetic”, S la nivelul frazei 
sau pi a textului literar desemnează 
faptul că, în fraza sau textul literar, fie- 
care unitate constitutivă este multiplu 
condiţionată, motivată (“supradetermi- 
nată”, prin combinarea regulilor de 
funcţionare ale celor trei coduri: codul 
lingvistic, structura tematică şi structu- 
ra sistemului descriptiv (supracodaj, 
deci). Prin S, care transformă preiei 
dintr-una de la semnificant la semnifi- 
cat, într-una de la semnificant la alţi 
semnificati, se obţine iluzia diminuării 
caracterului arbitrar al convențiilor de 
limbaj. Agent al motivării semnului, S 
este aşadar făcută condiţie de poeticita- 
te. Este, altfel spus, ceea ce R.Jakobson 
identifica prin indé oetică a limbaju- 
lui (RJE), responsabilă de literaritatea 
unui text şi care constă în proiectarea 
pe piu echivalenţei de pe axa simi- 
arităţii pe cea a contiguităţii. 

Integrată unei teorii care concepe tex- 
tul literar ca rezultat al unui proces de 
derivare hipogramatică, avîndu-şi deci 
originea într-un enunţ verbal preexis- 
tent, S impune o abordare intertextuală. 
Relaţia “generator” — “transformat” 
constituie o legătură în plus faţă de cele 
care leagă în mod normal cuvintele între 
ele în text (frază), fapt pentru care S 
apare ca un aspect al derivării textului 
dintr-o singură matrice. 

Funcţiile S sînt următoarele: 1) face 
posibil mimesis-ul (reprezentarea lite- 
rară a realităţii); 2) dă “ exemplaritatea” 
discursului literar (prin autoritatea câşti- 
gată graţie motivărilor multiple ale fie- 
cărui cuvînt); 3) compensează catachre- 
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za. Prin convergenta celor trei funcții se 
obține caracterul “monumental” al tex- 
tului literar: capacitatea sa de a rezista, 
grație interconditionärii multiple a ele- 
mentelor care-l compun, la schimbarea 
sau deteriorarea codului lingvistic. 

Examinînd regulile care guvernează 
producerea frazei /textului literar, Riffa- 
ierre distinge, alături deS (dar subordo- 
nate ei) conversiunea şi expansiunea. 

Printre modalităţile de S- cu eviden- 
tă funcţionare intertextuală — studiate 
de Riffaterre se numără: calcul (de clişee), 
polarizarea (cultivarea contrastului, a 
structurii binare), actualizarea sisteme- 
lor descriptive (cea mai importantă, ca- 
zul său extrem constituindu-l perifraza). 

Concept freudian care desemnează 
un tip de condensare în simultaneitate, 
procedeu ce aparţine tehnicii “vorbei de 
spirit” şi care ar consta, în esenţă, în 

eterminarea multiplă simultană a fie- 
cărui element din conţinutul său, ceea 
ce duce la densitate simbolică (TTS1, 
348). 

Cf. LITERARITATE; DERIVARE; 
CONVERSIUNE; EXPANSIUNE; CON- 
DENSARE; SUPRACODAJ. 

Etim. Din fr. surdétermination. 


CDm 


SUPRIMARE 


(e: SUPPRESSION; f: SUPPRESSION; i: 
SOPPRESSIONE; s: SUPRESIÓN) 


S este o formă de operație retorică 
substanțială, ce constă din suprimarea 
de unități. Denumirea si rolul acestei 
operații au fost împrumutate de JDR de 
la Quintilian (QUOI, 53) care o numea 
detractio, ceea ce corespundea termeni- 
lor greceşti éleipsis (=omitere) şi Endeia 
(=suprimare) HLHI, 250-251). 

După JDR, S poate fi parţială sau com- 
pletă. Amândouă formele de S pot opera 
deopotrivă asupra unităţilor infraling- 


vistice, lingvistice şi dincoio de acestea. 
Prin S parţială se obţin următoarele me- 
tabole mai obişnuite: metaplasme: afere- 
za, apocopa, sinereza; metalaxe: Craza; 
metasememe: sinecdoca şi antonornaza 
generalizante, comparan; metafora in 
praesentia; metalogisme: litota 1. Prin S 
completă se obțin: metaplasme: deleatie; 
metataxe: elipsä, zeugmä, asindet, para- 
taxă; metasememe: asemie; metulogisme: 
reticentä, suspensie, tăcere. 

La nivelul discursului narativ şi/ sau 
teatral, JDR reţine printre alte forme de 
S: concentrarea evenimentelor şi elimi- 
narea dialogului, incipitul care ne plon- 
jează in medias res, tehnica behavioristă 
a viziunii “din afară”, absenţa unor in- 
dici sau informanţi etc. Opunind 5 ad- 
jonctiunii, JFT, 34 o înfăţişează ca pe o 
omisiune a unor fapte în unul din mo- 
mentele lanţului narativ, putind antrena 
schimbarea sensului discursului. 

Cf. OPERAȚIE RETORICĂ; QUA- 
DRIPARTITA RATIO; ADJONCTIUNE; 
SUPRIMARE-ADJONCTIUNE; PER- 
MUTARE; METABOLÀ; METAFONĂ; 
METAPLASMĂ; METATAXA; META- 
SEMEM; METALOGISM; FIGURĂ; 
TROP; DISCURS NARATIV; DISCURS 
TEATRAL. 

Etim. Din fr. supprimer = “a suprima” 
> “suprimare”. 

VPn 


SUPRIMARE-ADJONCTIUNE 


(f: SUPPRESSION-ADJONCTION; i: 
SOPPRESSIONE-AGGIUNZIONE) 


S-A este o formă de operaţie retorică 
substanţială mixtă, ce constă din supri- 
marea unor unităţi şi adăugarea altora. 

Denumirea i-a fost dată de JDR, însă 
funcţia acestei apere era cunoscută de 
vechea retorică. La Quintilian, ea apare 
sub numele de immutatio (=schimbare, 
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înlocuire) (QUO, 53), corespunzînd 
grecescului enallagé (=intervertire, 
transpunere). Immulatio este o reunire 
de detractio (=suprimare) cu adiectio 
(madjonețiune): “o veche componentă 
este luată din întreg şi în locul său este 
inserată o componentă nouă, ce nu 
pornea pînă acum întregului” (HLHI, 


S-A poate fi parțială sau completă — 
dar şi negativă (atunci cînd “suprimă o 
unitate şi o înlocuieşte prin negația sa” 
— JDR, 46). S-A parţială şi completă pot 
opera asupra unităţilor infralingvistice, 
lingvistice şi dincolo de acestea; S-A ne- 
gativă nu poate opera asupra semnifi- 
cantilor din nici un fel de unităţi. 

Prin S-A parţială se obţin următoarele 
metabole mai obişnuite: metaplasme: ca- 
lamburul; metataxe: silepsa, anacolutul; 
metasememe: metafora în absentia; metalo- 
gisme: eufemismul. 

Prin S-A completä se obtin: metaplas- 
me: arhaismul, neologia, cuvintele nou 
create; metataxe: chiasmul; metasememe: 
metonimia; metalogisme: alegoria, para- 
bola, fabula. 


Prin S-A negativă se pot obţine: meta- 
sememe: oximoronul; metalogisme: ironia, 
paradoxul, antifraza, litota 2, asteismul, 
epanortoza, preteritia, denegatia. 

La nivelul discursului narativ si/sau 
teatral, JDR mentioneazä printre alte 
forme de S: înlocuirea totală a timpului 
obiectiv cu cel subiectiv, rupturile din 
cronologie, falsa relaţie dintre cauză şi 
efect, elipsele spaţiale (înlocuirea, în tea- 
tru, a unor scene prin relatarea lor de 
către un martor), romanul scris la per- 
soana întîi, punerea “în abis”, contrastul 
între înfăţişarea unor personaje şi carac- 
terul lor, răsturnarea funcţiilor unor 
personaje etc. 

Cf. OPERAȚIE RETORICĂ; QUA- 
DRIPARTITA RATIO; ADJONCTIUNE; 
SUPRIMARE; PERMUTARE; META- 
BOLĂ; METAFONĂ; METAPLASMĂ; 
METATAXĂ; METASEMEM; METALO- 
GISM; FIGURĂ; TROP; DISCURS NA- 
RATIV; DISCURS TEATRAL... 

Etim. Din fr. suppression-adjonction. 


VPn 


T 


TEMPORALITATE 


(e: TEMPORALITY; f: TEMPORALITÉ; 
g: ZEITLICHKEIT, TEMPORALITÂT; i: 
TEMPORALITĂ; r: TEMPORAL'NOST"'; 
s: TEMPORALIDAD) 


În filozofia contemporană şi în critica 
literară influenţată de ea, temporalita- 
tea este considerată ca esenţa fiinţei 
umane. Această modalitate de a percepe 
durata este o experienţă interioară care 
diferă de la o persoană la alta. “Fiecare 
fiinţă trăieşte, simte şi gîndeşte” potrivit 
unei temporalităţi proprii (GPE, 273). 

Critica formalistă concepe T ca pe o 
structură lingvistică primordială a tex- 
tului, ca pe o clasă structurală a povesti- 
rii. Pentru Roland Barthes, timpul “nu 
există decît funcţional, ca element al 
unui sistem semiotic” (RBP2, 27). Este 
evidenţiată confuzia care se produce în 
povestire între consecuţie şi consecinţă, 
între timp şi logică. Analiza barthiană 
încearcă, de aceea, să “decronologize- 
ze” şi să “relogifieze” conţinutul narati- 
unii, oferind o “descriere structurală 
iluziei cronologice” (RBP2, 26). 


Cf. TIMP, DURATĂ, CRONOLOGIE. 
Etim. Din fr. temporalité; lat. tempora- 
litas. 


ASr 


TEXT 


(e: TEXT; f: TEXTE; g: TEXT; i: TESTO; 
r: TEKST; s: TEXTO) 


Definitia textului si critica lui sînt 
creaţii tardive în raport cu existenţa ca 
atare a fenomenului, dacă nu conside- 
răm că etimonul latin textus, cu semnifi- 
catiile lui țesătură, întocmire, alcătuire, 
conţine deja, in nuce, o primă definiţie 
a T ca obiect finit şi ca proces. Numeroa- 
sele definiţii ce s-au dat T sînt parţial 
dependente de contextul în care au apă- 
rut sau de punctul de vedere adoptat de 
cercetător, atunci cînd a ales forma de T 
de care s-a ocupat. Avînd în atenţie va- 
rietatea concretă de manifestare a textu- 
lui şi extinderea în anii din urmă a ter- 
menului asupra unor domenii “netra- 
ditionale”, T poate fi definit, la modul 


n TEXT 


cel mai general, ca ansamblu finit şi struc- 
furat de semne care propune un sens. Orice 
text, deci, presupune un sistem de sem- 
ne unanim acceptat, un limbaj (lingvis- 
tic, plastic muzical, matematic etc.), faţă 
de care el ne apare ca posibilitate funda- 
mentală de actualizare într-o formă ma- 
nifestä. Pe de altă parte, cadrul limbaju- 
lui respectiv este posibilitatea de a fi a 
textului. Nu există T în sine, ci numai 
unul realizat în procesul de comunicare. 
Acest proces presupune: un ir ul sau 
cel care textualizează (vorbitorul, scriito- 
rul, pictorul, muzicianul, sculptorul, re- 
gizorul), un receptor sau cel care detex- 
tualizeaza (ascultătorul, cititorul, privi- 
torul, spectatorul) şi un obiect denotat 
care este pus în proces. 

Ca apariţie unică manifestă a unui 
limbaj în stare de funcţionare, T are un 
semnificant (sunetele, scrierea, culorile, 
volumele, notele muzicale), un semnifi- 
cat (sensul legat de sunet, literă, culoare, 
notă muzicală) şi un referent (realitatea 
spre care trimite semnul). Se întîmplă ca 
emițătorul să nu fie şi autorul T, ci nu- 
mai un mediator personal (recitator, in- 
png sau unul medial (o carte, un 
tablou, o partiturä), fapt ce justificä fo- 
losirea, în legäturä cu T, a termenilor 
emiţător secundar şi act secundar de deco- 
dare. Se vorbeşte şi de un mediu portant 
al textului (hârtia, scoarţa de copac, pia- 
tra, pînza, partitura). În sfârşit, admitind 
prin definiţie că textul are semnificaţie, 
că, deci, este purtător de mesaj, se impu- 
ne constatarea că mesajul textual nu 
poate fi privit ca fenomen izolat, ci doar 
în cadrul comunicării acţionale umane. 
Încadrarea lui se face printr-o dublă 
orientare: către sistemul semnificant în 
care se produce (limbajul unei epoci, al 
unui curent) şi către procesul social la 
care participă ca discurs şi în care se 
dispersează la nivel superior antropolo- 

ic (cf. HPT, 42). T este un raport cu 

umea, cu istoria, dar acest raport nu 
este determinist, articularea textului 
societate şi istorie fiind de natură citafio- 
nală — textul se branşează pe alte texte, 
pe alte coduri, dovedindu-şi natura pro- 


cesuală, relațională, fragmentară (este un 
semn între alte semne ce alcătuiesc îm- 
preună marele semn al culturii, limbii 
sau vorbirii; sensul său nu este niciodată 
terminat, el producându-se la fiecare în- 
tilnire a textului cu receptorul). 

M.Bahtin distinge încă doi indici 
“materiali” ai T: T ocupă un anumit 
spațiu, adică este localizat, iar crearea şi 
cunoaşterea lui are loc în timp (cf. MBL, 
484). Orice T are o dimensiune orizontală 
(succesiunea elementelor componente) 
şi o dimensiune verticală (interacţiune a 
elementelor alcătuitoare la nivel seman- 
tic). Deşi se vorbeşte de T lumii, ştiinţa 
textului nu acceptă această sintagmă, 
considerînd că acolo unde nu intervine 
un subiect care să redistribuie limbajele 
nu poate fi vorba de T. 

Teoria T s-a născut din studiul celei 
mai frecvente forme de T: T_ ca semn 
lingvistic. În teoria semnelor, T devine 
un suprasemn sau macrosemn, faţă de 
care unităţi lingvistice ca fonemele, 
morfemele, sintagmele reprezintă doar 
părţi de semn. Ca semn lingvistic, T se 
definește prin trei planuri de referinţă: 
sintactic (în relaţiile semn-semn), prag- 
matic (în relaţiile semn-interpret) şi se- 
mantic (în relaţiile semn-obiect) (cf.HPT, 
50). Fiecare din aceste dimensiuni, puse 
în evidenţă de Ch.Morris în Foundations 
of the Theory of Signs din 1938, propune 
textul ca: obiect de studiu formal-structural 
(sintactica textuală), ca obiect comunicativ 
(pragmatica textuală) şi ca obiect purtător 

e sens (semantica T). În afară de aceasta, 
T care se alcătuieşte prin combinarea 
semnelor lingvistice face obiectul unor 
discipline ca: lingvistica T, poetica T, sti- 
listica T, estetica T (cf. VGP, 24). 

Fiind un sistem, T este o unitate su- 

erioară cuvîntului; fiind mesaj, el este 
ireductibil la enunț, deşi natura lui este 
enuntiativä, el comportînd, ca şi 
enuntul, intentionalitate si realizarea 
acestei intentionalitäti. Mesajul şi 
enunţul, ca forme ce vehiculează propo- 
ziţia, pot fi definite ca o stare de dezor- 
dine în raport cu ordinea ulterioară care 
este T (cf. UET, 192). Există opinia că în 
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orice tip de comunicare verbală avem de 
a face cu un T (cu excepţia rarelor cazuri 
de univocitate elementară), pentru că în 
orice mesaj funcţionează, ca inte- 
ractiune, două coduri: codul limbii şi cel 
al intentionalitätii emiţătorului. Cînd 
destinatarul nu reuşeşte să identifice co- 
dul emitätorului şi nu reuşeşte să-l înlo- 
cuiască cu nici un alt cod, mesajul nu va 
fi privit ca T, ci ca simplu zgomot. Nu 
există T pur. fn T verbal, un mesaj verbal 
este însoţit de mesaje paralingvistice, 
kinezice, proxemice, care vehiculează 
acelaşi conţinut, consolidîndu-l. Mo- 
mente străine pot fi considerate cele ce 
tin de tehnica grafiei şi de tehnica pro- 
nunţiei. Orice T verbal are un autor, dar 
analiza lingvistică poate face abstracție 
de acesta. Autorul ar fi primul subiect al 
T. Se poate vorbi de cel de al doilea 
subiect al T care-l reproduce pentru 
anumite scopuri, între a tele, pentru stu- 
diu. În acest caz, vorbim de T cadru (de 
comentariu, evaluativ, de respingere) 
care apelează la T etalon (judecăţi, mo- 
dele, silogisme în logică; propoziţii în 

ramatică; comutatii în lingvistică etc.). 

ot pentru scopuri de cercetare se folo- 
sesc T construite, pentru a ilustra o si- 
tuatie de limbă sau de stil. 

Dimensiunile T sînt extrem de varia- 
te, această varietate acoperina spațiul 
dintre o expresie proverbială şi un ro- 
man în mai multe volume sau un amplu 
tratat științific. 

T este caracterizat prin unicitate na- 
turală şi semnificantä; raportarea lui în 
primul caz fiind doar repetare mecanică 
prin retipărire, iar reproducerea lui de 
către un subiect însemnînd un nou mo- 
ment în viața T (citarea, o nouă lectură, 
o nouă interpretare) (cf.MBP, 127). 

După suportul lor material, T sînt 
orale şi scrise, deşi termenul T s-a aplicat 
şi se aplică încă de preferinţă variantei 
scrise. Caracterul finit, structurat după 
o intenţie şi semnificant este însă defini- 
toriu pentru ambele variante de T, deşi 
grafismul face aceste atribute în mai 
mare măsură evidente. 


Fie că este citit sau ascultat, T are un 
început şi un sfârşit; între aceste momen- 
te fizice, el participă la mişcarea tempo- 
ralităţii universale, pentru că timpul lui 
aspiră să fie formă pură, în care trecutul, 
prezentul şi viitorul se mişcă într-o om- 
niprezeniă care, simultan, îşi aminteşte, 
contemplă şi aşteaptă (cf. PZI, 52). 

Un T se înscrie şi într-o spatialitate; 
succesiunea T oral este nu numai tem- 
poralitate ci şi spatialitate, iar T scris se 
citeşte chiar ca spatialitate, timpurile 
moderne identificînd T cu cartea ca ex- 
presie a obiectului spatializat. Notiunea 
de T este divizată în două componente: 
genotext (nivelul în care T este îndit, 
transformat, produs, enerat) şi [erati 
(nivelul realizat, al fenomenu 
tual) (cf. JKP, 264). 

În varietatea de practici semnificante 
ce iar T (texte ştiinţifice, juridice, 
publicistice etc.) se distinge practica 
semnificantă care pune mai mult accen- 
tul pe producerea sensului decât pe schim- 
bul de sens. Acesta este ceea ce s-a numit 
T artistic sau T poetic, ce se poate defini 
prin opoziţie cu T non-artistic şi non- 
poetic, considerat doar ca structură de 
comunicare. T artistic are ca lege struc- 
turală fundamentală juxtapunerea de 
elemente eterogene din punct de vedere 
al construcţiei, ceea ce sporeşte posibili- 
tatea de alegere. Juxtapunerea se face în 
virtutea contradictiilor dintre logica 
semnificantului şi logica semnificatului, 
dintre subiect şi obiect, dintre rostire şi 
trăire, dintre individual şi social, dintre 
scriitură şi ideologie (HMP?, 40-41). T 
artistic tinde spre iconicitate în raport cu 
viaţa, tocmai pentru că el se face prin 
convenţii şi pentru că, luptînd cu con- 
ventionalul, el îşi subliniază acest statut 
de “mimesis”. T artistic are o semantică 
intensională, functionind după o nor- 
mativitate simbolică — ambiguitatea 
plurisemantică. 

Refugiul cel mai solid al normativi- 
tätii simbolice se dovedeşte a fi sintaxa 
pe care T artistic o face să explodeze nu 
pentru a o distruge, ci pentru a o redis- 
pune într-un dispozitiv semiotic ce 


ui tex- 
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reține irupțiile pulsionare lăsate libere 
de simbolizare (cf. JKR, 290). Unităţile T 
artistic (cuvîntul, expresia, fraza, para- 
graful, v strofa etc.) pot fi citite ca 
suită lineară de categorii lingvistice, dar 
ele trimit la un T în afara T prezent şi-şi 
capătă semnificația numai prin această 
e (cu T aparţinînd aceleiaşi epoci 
luiaşi curent, cu T culturii, al 
tru aceasta, un T artistic 
nivele fundamentale: un 
d care este scriitura ca punere 
a scenă şi înplobare totală a reprezentă- 
rii; un strat intermediar, intextualitatea, 
considerată drept corpul material al T; 
un strat superficial — scriitura ca acumu- 
lator dinamic, care se generează şi se 
descifreazA (cuvinte, rime, grafuri, sec- 
vente, motive) (cf. CHT, 8). T artistic 
posedă în cel mai înalt grad caracteristi- 
ca autoreflexivitätii, reaşezarea structu- 
rală pe care se bazează constituind unul 
dintre cele mai importante dintre 
conținuturile vehiculate de el. Noua 
matrice transformatoare, pe care el o 
instaurează, impune schimbări de cod şi 
în afara T respectiv, ea incluzîndu-l în 
contextul cultural ca un fel de enclavă 
inovativă, deci ca ideolect estetic. 
Corelarea de corelaţii pe care o pro- 
pune T artistic priveşte raporturile din- 
tre elementele lui, ca şi raporturile din- 
tre aceste elemente cu alternativele lor 
nerealizate, cu alte cuvinte, produce eta- 
larea unei sarcini semantice inexistente 
într-un T obişnuit (cf. ILL, 172). În acest 
sens, T apare ca spaţiu al activităţii lim- 
bajului poetic. T artistic este productivi- 
tate, el proliferînd sens pe măsura fabri- 
cării sale; T se poate crea plecînd de la 
el insusi luîndu-şi ca bază succesiunea 
propriilor sale cuvinte. O formă explici- 
ta a acestei condiţii a T artistic este T 
autcreflexiv, T care se autocomentează 
pe măsură ce se face. Această formă 
evidenţiază şi condiţia de închidere a T 
artistic asupra lui însuşi, ca formă sufi- 
cientä siesi (cf.Nourr, 380-381). Literatu- 
ra tuturor timpurilor a cultivat forma 
de T. amintită, dar ea marchează cu 
evidență epoca modernă, în ceea ce se 


obişnuieşte a se numi T de juisanţă. Cea- 
laltă ipostază a T este cea de obiect poli- 
semic, ipostază ce presupune deschide- 
rea lui infinită spre relaţia cu receptorul 
(ca funcţiune translingvisticä şi transe- 
nuntiativä), contribuind la crearea pro- 
cesului socio-istoric prin formularea su- 
biectului său într-o nouă structură de 
limbaj. Accentuarea acestui moment al 
T este specifică T clasic sau de plăcere, ca 
text care vine din cultură şi menţine 
relația cu ea, asigurînd o lectură confor- 
tabilă (cf. RBT, 28). Granițele între aceste 
forme de T nu sînt ferme, întrucît T 
artistic le înglobează pe ambele prin de- 
finitie, deosebiri intervenind în domi- 
nanfa “reprezentării” sau a “non-repre- 
zentării” în T. 

Definida T artistic comportă o rapor- 
tare la cel putin două alte realități tex- 
tuale: avantextul față de care el este T 
definitiv sau ultimul stadiu al unei ela- 
borări; opera față de care el este scrierea 
ca materializare, suport si focar al unei 
scriituri şi al unei lecturi, o scriere con- 
siderată în afara oricărei referinţe la su- 
biectul producător sau consumator, loc 
de întîlnire a două operaţii-scriitura şi 
lectura (cf. JBT, 17). T este una din com- 

onentele operei, dar o componentă 
ără de care opera nu poate exista. Dacă 
nu există operă fără T, nu orice T poate 
alcătui o operă. 

Sistemul de corelaţii pe care îl insti- 
tuie T generează două fenomene ce ţin 
de natura lui: intratextualitatea, ca rapor- 
turi inter-elemente constitutive, şi inter- 
textualitatea ca raport între T şi alte T 
exterioare lui. Conexarea extratextuală 
este considerată o componentă specifică 
T artistic. Toate aceste conexiuni ce ca- 
racterizează T artistic au o dublă 
funcţiune: de transformare/generare şi de 
integrare. Pentru a le pune în lumină, 
ştiinţa T a introdus noţiuni ca extratext, 
subtext, paratext, arhitext, microtext, ma- 
crotext, metatext. 

Ca şi T de comunicare, T artistic, de 
expresie, poate fi T oral şi T scris. T oral 
aparţine tipului de cultură orală, cunos- 
cută în foclor şi în perioada Evului Me- 
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diu. T oral pare a fi destinat să functio- 
neze în condiţii teatrale: prin comuniu- 
nea dintre cîntăreţ, recitator, interpret 
sau cititor şi un auditor. Oralitatea ca 
atribut fundamental al acestui T atrage 
după sine alte caracteristici: existența T 
într-o pluralitate de variante, stereotipia 
şi anonimatul sau atribuţia nesigură. 

Culegerile de T orale folosesc crite- 
riul înregistrării tuturor variantelor cu- 
noscute (culegerile de folclor) sau al 
semnalării T stabilit (pentru literatura 
Evului Mediu de tip oral, cf. PZI, 21). 
Pentru o parte a producţiei orale poetice 
din Evul Mediu, este caracteristică ex- 
plicitarea intertextualităţii prin folosirea 
procedeului versus cum auctoritate (folo- 
sirea unui T dinantichitatea clasică pen- 
tru începutul sau sfîrşitul T medieval). 

Impunerea tiparului provoacă slăbi- 
rea continuă a modalităţii auditive de 
comunicare a literaturii (cf. PZI, 63). T 
scris este cunoscut în varianta de manu- 
scris şi tipărit. T manuscris este cunoscut 
din antichitate, el convietuind cu T oral 
în condiţii de egalitate pînă la răspîndi- 
rea largă a tiparului. În cazul T manu- 
scris, între T şi consumator intervine 
copistul a cărui activitate este aproape 
industrializată în aşa-numitele scriptoria 
din mănăstirile Evului Mediu. Operația 
de copiere, ca şi aceea de transmitere 
orală, face posibilă existenţa T variante 
care pot fi independente (modificări ope- 
rate superficial, în limitele unui rînd sau 
ale unei simple secvenţe) şi dependente 
(modificări ce atrag straturi de profun- 
zime ale textului şi unităţi mari din el). 
Fenomenul T variantă este cunoscut şi în 
T de autor, tipărit. În studiul acestui T, 
textologia operează cu noţiuni particula- 
rizatoare, ca: T autograf, original, defini- 
tiv, canonic (T ne varietur), exact, autentic, 
apocrif, de bază, de plecare, T dubius (T al 
cărui autor este neîndoielnic, dar care a 
ajuns la noi în copie neautorizată sau T 
ce poate fi atribuit unui autor pe baza 
unei ipoteze întemeiate, dar insuficiente 
pentu o afirmație categorică) (cf. SRO, 

3-15, DLI, 14). 


JDI considerä că T artisti 
definiția în practica un 
care se înscrie (cf, 154). Se c 
T lirice, T narative şi 
mîndu-se aceluiaşi gen de 
ratoare de poeticitate, T ar 
diferenţe ce tin de raportul e: 
limbaj, de sintaxă şi de _« 
Himp-spatiului poetic. În 1924 
observa că prezenţa sintactică a eului 
creator nu este identică în cele trei 
nuri — ea fiind m î 
nimă într-un T dramatic. 
rul se identifică deplin ci 
construind un discurs ” 
“monostilistic” (cf. 
dintre intentionalit 
instanţei enunţiative şi € £ 
ginar al limbii dă naştere unei s 
tip intensiv. Această sintaxă concent 
ză într-un punct cele trei mornente ale 
discursivizării: actorializarea, te mpor a- 
lizarea si spatializarea În textul liric 
vom găsi personalitatea lingvistică a au- 
torului, timpul enunfiativ al acestei per- 
sonalităţi şi spaţiul conştiinţei enunñfia- 
tive. Supuse poziţiei semantice unice a 
eului, sunetele devin echivalent a! ex- 
presiei şi cuvîntului, iar organizarea lpr 
devine organizare de ordin sintactic. În 
T liric poate fi unitate sintactică 9 sec 
vență, o unitate intonationalä sau o figu- 
ră. Această sintaxă manifestă în stare 
pură legea economiei de expresie şi a 
maximului de semnificaţie. Sintaxa in- 
tensivă a T liric antrenează cuvîntul şi 
sunetul într-o mişcare permanentă spre 
simbol şi discursul spre o spunere de 
sine a eului, suprapersonalizat prin 
anularea timpului şi à spaţiului propriu 
Și prin plasarea sa într-un timp ~ spafia- 
izare în stare pură. 

Văzut el însuşi ca un simbol, T liric 
poate fi unitate sintactică minimă pe 
tru construcţii mai întinse, în care in- 
tentionalitatea relationalä devine ope- 
rator sintactic principal. Este vorba de 
cicluri, părți, cărți de poezie. 

În T narativ, instanţa discursivă sia- 
bileşte o distanţă variabilă între cuvîntul 
propriu şi cuvîntul străin. În acest 
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spatiu, T modeleazä dimensiunile tem- 
porale si sociale ale existenţei, recreează 
mişcarea acesteia prin resuscitarea dia- 
logismului ee al limbii într-o con- 
structie plurilingvă si pluristilistică. 
Timpul, spaţiul şi limba devin aici su- 
biect, obiect şi mijloc de reprezentare. 
Perspectiva subiectului include două 
instanțe semantice: semantica funda- 
mentală şi semantica discursivă, ale că- 
rei acumulări se înscriu sub forma unei 
sintaxe in extenso la nivel de suprafaţă. 
Aceasta este o sintaxă obținută prin 
multiplicare şi succesiune. Unitatea sin- 
tactică minimă a textului narativ se con- 
sideră a fi propoziţia. Înlănţuirea de 
propoziţii în spațiul T este orientată din- 
spre incipit spre sfîrşit, sub semnul unei 
intentionalitäti totalizante, care conferă 
prezenţă obiectelor şi cuvintelor, trecîn- 
du-şi propria prezenţă în planul secund. 
n T narativ, o instanţă povesteşte o po- 
vestire; acest'T înglobează prezenţa preg- 
nantă de obiecte, întâmplări, dialoguri, 
dar şi evocarea referentului şi prezenta- 
rea lui în act, atrăgînd astfel atenţia asu- 
pra actului comunicării ca atare. Am- 
plasate în acelaşi şir cu fenomenele şi 
obiectele, semnele pur sintactice tran- 
sferă asupra celor dintii funcţia lor 
relationalä, sugerîndu-ne prin aceasta 
că toate formează împreună un conti- 
nuum. În acest continuum, universul 
poveştii, cu fiinţele şi obiectele care se 
mişcă aupa legi specifice, coexistă cu 
universul lingvistic, în care normele 
sintactice guvernează frazele, impunîn- 
du-le o anumită ordine; mulțimi de sec- 
vente discursive (fiecare cu timpul, 
spațiul şi cuvîntul propriu) şi ierarhii 
semantice multiple conferă T narativ în- 
tindere spaţială şi temporală mult maj 
amplă decît ceea ce puteam observa 
pentru T liric. 

T narativ cunoaşte diviziuni sintacti- 
ce, ca: alineatul, capitolul, partea, volu- 
mul. Prin diviziunile amintite, se acu- 
mulează structuri elementare de sens 
(sensul întîmplării, al personajului, al 
datării, al dialogului sau al descrierii) 
pentru a le propune ca semnificat pen- 


tru naraţiune în întregul ei. Chiar dacă 
discursul se închide totdeauna asupra 
instanţei enuntiative, sintaxa T narativ 
sugerează că mişcarea lui este infinită şi 
autonomă, ea participînd la textul cul- 
turii şi al vieţii sociale. T narativ îşi eta- 
lează uneori această deschidere prin 
structurile lui deschise (care mimează 
absenţa incipitului sau a finalului) sau 
prin intertextualitate, în forma ei cea 
mai simplă de colaj. 

Încă Aristotel semnala că modul de 
existenţă a lumii în T dramatic este mo- 
dul de a fi în act. În acest context, poeti- 
cianul întrezărea că modalitatea lui a fi 
în act presupune nu numai prezentifica- 
rea subiectului, dar şi a spaţiului ca 
emanaţie a actului. Prezentificarea aces- 
tor elemente textuale se defineşte ca 
articulare pe modelul limbii orientat 
spre spectacol. Împrejurarea determină 
construcţia specifică a discursului dra- 
matic la nivel sintactic, lexical şi fonetic: 
etalarea funcţiei sintactice (cf. CBT, 170), 
orientarea spre jocul actoricesc (infor- 
marea scenică în limbajul costumelor, 
decorurile etc.); folosirea limbajului 
dialogat, a diferitelor dialecte literare 
prezentificate în personaje; înscrierea T 
într-un timp şi un spaţiu teatral. T tea- 
tral comportă două părţi distincte, dar 
complementare: 1. didascaliile, indi- 
catiile de regie etc, ca intervenţie a vocii 
autorului; 2. dialogul, partea cea mai în- 
tinsă a T dramatic ce atestă extrema lui 
descentralizare. Nu există voce privile- 
giată în T dramatic. Funcţia teatralităţii 
prescrie T dramatic o notație sintactică 
ce izolează şi obiectualizează cuvîntul 
prin personaj-replică, uneşte replicile în 
scene şi acte după criterii impuse de o 
acţiune, un timp şi un spaţiu riguros 
determinate: acţiune scenică, timp scenic, 
spațiu scenic. Acţiunea timpul şi spaţiul 
scenicsint relevate nu numai de diviziu- 
nile T sau de remarcile autorului (trecu- 
te între paranteze), ci şi de intensitatea 
cu care se res actiunea (viteza de 
derulare a replicilor şi prezenţa unui 
moment culminant în tramă). Trama ca 
nucleu narativ este întreruptă în conti- 
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nuitatea ei de prezenţa optică şi fonică 
pe care o realizează personajul drama- 
tic. Această pauză este marcată grafic 
prin izolarea replicii ca şir finit, prin 
semnul specific de dialog, precedat de 
un nume, pecete ce deschide şirul şi 
anunță vocea. Replica, portantă fonică a 
personajului, va fi, deci, moment al 
acţiunii, secvenţă sintactică minimă 
prin care T dramatic merge spre exten- 
sie, dar se şi contrage în numele care o 
anunţă şi o ridică pe verticala sensului 
total al T. 

Prin aceasta, replica întoarce T dra- 
matic spre prima instanță enunțiativă, 
instanța auctorială. Funcţia ultimă a re- 
plicii devine explicită în T atunci cînd 
orizontalitatea T dramatic (în spaţiul re- 
plicii) este întreruptă de remarci ale au- 
torului asupra modalităţii, adevărate 
insertii ale narativului. Mişcarea replicii 
în T dramatic se dovedeşte a fi triplu 
direcţionată: 1. spre o altă replică, şi cu 
aceasta, dinspre sfîrşitul T înapoi spre 
nume; 2. de aici spre conştiinţa genera- 
toare a numelui şi 3. pe verticala semni- 
ficatiei simbolice a T dramatic ca partici- 
pant la o suprasemnificatie universală. 

Tendinţa spre narativizare sau lirici- 
zare a dramaturgiei moderne pune în 
evidenţă nu numai teatralitatea, dar şi 
literaturitatea T dramatic (vezi teatrul 
simbolist, teatrul poetic etc.), iluzia pe 
zenţei personajului ca personaj şi realita- 
tea prezenţei lui ca sens. Cumulul de 
apariţii fonice, mimice, fizionomice ale 
personajului generează fenomenul de 
tematizare şi de metaforizare a acestuia, 
fenomene pe care T dramatic clasic şi le 
înscrie în straturile lui de profunzime, 
accentuîndu-şi iconicitatea şi teatralita- 
tea. Accentuarea teatralitätii T dramatic 
a fost experimentată în T dramatice cu 
prezenţa minimă a replicii, situaţie de- 
venită pretext pentru un spectacol de 
pantomimă. Între T dramatic şi specta- 
col se interpune ca mediator caietul de 
regie ce-şi află totuşi începutul în indi- 
caţiile scenice ale T însuşi. 


Cf. STRUCTURĂ; SEMN; INCIPIT; 
INTERTEXT; EXPLICIT; PRETEXT; 
METATEXT; TEXTUALIZARE. 

Etim. Din fr. texte < lat. textus = “e 


tură”, “alcătuire”. 


TIMP 


(e: TIME, TENSE; f: TEMPS: g; 4 
TEMPUS; i: TEMPO; r: VEI 
TIEMPO) 


T considerat unul dintre | 
filozofice universale ~ alături de spâţiu 
şi de fiinţă — dar şi o diinensiune 
esenţială a operei de artă, a fost studiat, 
din perspective diferite, ca o structură 
pro undă, cu mai multe nivele, forme şi 
semnificaţii. Ele tin de “cadrele de rete- 
rinta” pe care le dăm cuvîntului T (RBR, 
129), de “raportul care există între acest 
principiu de bază si termenul pe care-l 
desemnează” (GPH1, 94). 

Ideea de T a suscitat, dea h 
veacurilor, numeroase mituri, 
luri, explicaţii teoretice, opinii divergente. 
A fost subliniată permanent dificultatea 
de a defini această noţiune, de “a pă- 
trunde în esenţa sa” (GPIh, 94), dat 
fiind faptul că problema T a fost “conti- 
nuu experimentată de noi nu nuriat ca 
o gîndire, ci ca fondul fiinţei noast 
(GPH4, 157). Cercetările au arătat însă 
că orice comparaţie între concepţiile de- 
spre T sau spaţiu - arbitrară pe plan 

iacronic- devine posibilă pe plan sin- 
cronic. 

Există, pe de o parte, un T metric său 
un T fizic, un T privit ca realitate obiec- 
tivă, măsurabilă, împărţit în momente; 
acesta este T vieţii sociale şi al gîndirii 
ştiinţifice sau T “operatoriu”, un T al 
determinării şi al efectelor. Pe de altă 

arte, există un T subiectiv, un T psiho- 
logic, văzut ca experienţă trăită (ceea ce 
Georges Poulet numeşte “timpul 
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uman”). Se poate face deosebirea şi între 
un T perceptibil — recunoscut prin 
sunţuri - şi un T intelectual sau imagi- 
nat 

Problematica T a suferit transformări 


Pa se traduce prin existența unei plura- 
i si de corelatii pe care le 

prin mutatiile în 
ta temporalitații la scriitorii mo- 


Sartre) s-a 


2 „că şi cea a prezenţei lui în 
exp nia umană, avînd în atenţie legă- 
tura dintre “eu” şi realitatea pe care 
aceasta o determină. Pentru Gabriel 
Marcel (Ent, 21), T este “proba prin care 
se creează sau se elaborează un mod de 
existență”, structurarea spatio-tempo- 
rală conditionind şi stăpînirea realului 
de către fiinţă. Arta este însă cea care 
eer să ne facă sensibilă, într-o ma- 
nieră intensă şi revelatoare”, experi: 
T Ent, 136). * IP 
„Studiile consacrate implicatiilor T în 
literatură cunosc două direcţii. T exis- 
tențial formează obiectul unei critici de 
tip fenomenologice, practicată, în Franța, 
de Gaston Bachelard, Albert Béguin, 
Marcel Raymond, Georges Poulet. Cele 
două structuri fundamentale ale gîndi- 
rii umane — T şi spaţiul — devin aici nu 
numai două mari teme literare, dar şi 
modalităţi de lectură a procesului de 
creaţie al scriitorilor. Acest demers critic 
se interesează, mai ales, de viziunea au- 
torilor asupra T, de reprezentarea lui 
sugestivă în artă, de mijloacele specifice 
de a-l intui, de un T trăit, de raporturile 
T cu persoana umană. “A avea 
conştiinţă de sine” înseamnă, pentru G. 
Poulet, “a avea conştiinţa unei lumi 
temporale” (GPE, 34). Totuşi T nu este 
neapărat, pentru toţi scriitorii, “o certi- 
tudine a conştiinţei” ci, mai curînd, “o 
tramă unduitoare care uneşte miile de 
forme ale realului şi ale posibilului” 


(GPH, 188). Considerarea T ca formă, 
intuitie, concept de către această critică 
de inspiraţie filozofică, rămîne însă, po- 
trivit opiniei lui Tzvetan Todorov (cf. 
ODD, 401) în cadrul cercetării tempora- 
litäjii interne a textului, a T istoriei. 

Cealaltă direcţie, influențată de me- 
todele lingvistice, are în vedere T nara- 
tiv (“determinările care tin de relaţiile 
temporale dintre povestire şi diegeză”, 
GGEF3, 75), ca şi conexiunile dintre di- 
verse unităţi textuale ale povestirii. Nu- 
meroşi critici de formaţie structuralistă 
(Roland Barthes, Tzvetan Todorov, Jean 
Ricardou, Gérard Genette, grupul p, Ju- 
lia Kristeva, Michel Butor, Françoise 
Van Rossum Guyon) au elaborat, în ciu- 
da unor discordante terminologice, o 
teorie coerentă a temporalității narative. 
Printre precursorii acestei direcții pot fi 
citați doi critici englezi: Edwin Muir 
(The Structure of the Kovel, 1928) si A. A. 
Mendilow (Time and the Novel, 1952). 

Ideea unei jonctiuni între cele două 
căi de abordare a T în textul literar a fost 
schitatä de J.-P. Sartre, încă din 1939, 
într-un articol despre temporalitatea la 
Faulkner, care subliniază tocmai legătu- 
ra dintre metafizica scriitorului şi tehni- 
ca romanescă. 

Există o problematică a T în fiecare 
gen literar. T poetic este discutat însă, 
mai ales, prin opoziție cu T narativ: po- 
sibilitäti de percepere, distribuție si va- 
lori ale T verbale, funcții diferite ale T în 
cele două tipuri de texte. Mai mult decît 
despre o reflectie critică s-a vorbit de- 
spre o “reverie” asupra T poeziei (cf. 

nt), care a pus în lumină o serie de 
caracteristici ale T liric, unele fiind spe- 
cifice şi T povestirii poetice (cf. }: 
interferența T — eternitate sau T uman 
- T lucrurilor, apariția unor momente 
privilegiate, care declanşează meditaţia 
asupra T, profunzimea T visat, cultul 
clipei, absenţa unor determinări precise, 
discontinuitate, fenomene de contracta- 
re — dilatare ale T şi spaţiului. 

În teatru, principalul element care 
trebuie invocat este raportul dintre “T 
reprezentatiei şi T acţiunii reprezenta- 
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te” (sau T ficțional), care de inde de 
“modul de reprezentare” (AUL, 203).În 
afara acestor două nivele, există un T al 
epocii reprezentate, un Talautorului, al 
regizorului, alactorului si al spectatoru- 
lui, ca şi un T intern al operei dramatice. 
Anne Ubersfeld propune o analiză a T 
teatral cu ajutorul decupajului în sec- 
vente si microsecvențe: acte, tablouri, 
scene (cf. AUL, 255), dar si prin releva- 
rea indicilor de temporalitate prezenți 
în începutul şi finalul piesei, în indicaţii 
de decor, costum, ecleraj, joc sau în cei- 
lali “determinanti din text” (AUL, 220). 
Cel dintîi semnificant al T teatral este 
spațiul scenic. 

T capătă însă o deosebită pregnanță 
în analiza textului romanesc. Prezenţa 
elementului temporal devine, în con- 
ceptia lui E. A. Forster şi N. Frye, trăsă- 
tura definitorie a romanului, în compa- 
ratie cu alte genuri practicate anterior. 
Pentru toţi criticii de orientare formalis- 
tă, romanul este “discursul însuşi al T” 
(Julia Kristeva), “un ansamblu de valori 
temporale” (A. A. Mendilow), modul 
său de existenţă fiind “esențialmente 
temporal” (G. Genette). Spre deosebire 
de pictură şi sculptură — arte spaţiale — 
literatura, ca şi muzica, este o artă a 
succesiunii şi a mişcării, “T este mediul 
narațiunii, ca si al vieții” (WHC, 100). 
Georg Lukács arăta, în 1920, că roma- 
nul, în raport cu epopeea și cu drama, 
este un “ilimitat discontinuu”; el trebuie 
interpretat ca “transformare”. T, “pur; 
tätorul înaltei poezii epice a romanului” 
(GLT, 127), are o “potență creatoare de 
schimbare” (GLT, 130). 

Tocmai această concepție despre ro- 
man — văzut ca o metamorfoză — face 
din T o dominantă structurală, un adju- 
vant al naraţiunii, care permite acţiunii 
să progreseze. “Povestirea nu poate fi 
decât temporalizată, bazată pe semnifi- 
catia unui eveniment” (CGP, 98). 

O primă funcţie a T — foarte evidentă 
în romanul realist — este cea de semna- 
lizare a istoriei. Există astfel, o primă 
inscripţie, aflată, de obicei, în incipitul 
textului, care identifică povestirea, o 


marchează, o fixează. Alături de in- 
scriptia spaţială, ca este chemată să ga- 
ranteze veracitatea ficţiunii, să creeze 
iluzia realistă, să producă “efectul de 
real” (R. Barthes), dar şi să valorifice 
celelalte elemente narative. Rolul aces- 
tui “prag temporal” este preluat de alte 
“semne” cu care este presărat textul și 
care temporalizeszà în continuare isto- 
ria sau o situează, prin princtări și indi- 
catii cronologice precise, După opinia 
lui Charles Grivel, temporalizarea este 
o activitate textuală coraplexă, o “camu- 
flare a romanescului din roman” (CGP, 
100), care autentifică fabula şi cri 
efectul de suspans. Totodată, ea ju 
textul şi orientează lectura, realizind 
sensul urmärit de romancier. 

Cercetätorul german Harald Wein 

rich (cf. HWT, 117) evidenţiază 6 altă 
funcţie, cea de punere în relief, cu ajuto- 
rul unei reţele de asociaţii metaforice 
sau pria jocul timpurilor verbale 

Adevăratul rol structural al T apare 
însă în decuparea şi montajul romanu- 
lui, în arhitectura lui, care asigură orga- 
nizarea materiei narative şi coezi» 
sa semantică. Răsturnări de crono!og 
transgresiuni ale ordinii, contorsiuni 
narative, accelerări sau încetiniri de 
ritm, eliminări de fapte, anticipări sau 
întoarceri în trecut, contrapunctul sau 
alternanţa dintre timpii “puternici” şi 
cei “slabi” ai romanului afirmă virtuțile 
compoziționale ale acestui “obiect ro- 
manesc suveran” (M. Zéraffa). 

T reprezintă şi o importantă clasă a 
discursului narativ, iar sistemul relatio- 
nal al diverselor sale categorii compune 
problematica temporală a povestirii: 
opoziţia T- logică, repartiţia tim purilor 
gramaticale, raporturile de durată, ordi- 
ne şi frecvenţă. 

S-a stabilit, în primul rînd, distincţia 
între două mari nivele temporale înscri- 
se în text. Există, pe de o parte, un Tal 
ficţiunii sau al aventurii, un T produs de 
text, cu un caracter pluridimensional (T 
cosmic, geologie, pese istoric, mi- 
tic, legendar). edealtä parte, existä un 
T alnaratiunii sau al scriiturii care este 
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ursului - cu un caracter 
onal. Aceste două nivele au 
i fost numite: T enuntului şi T 
ative, T semnificatului şi 
e ficantului, erzählte Zeit şi Er- 
zäldzeit, T acţiunii şi T textului. Celor 
două axe fundamentale li se adaugă un 
al treilea T, T lecturii sau al perceperii 
textului, Acesta a devenit important da- 
torită reliefului pe care l-au căpătat, în 
ile din ultimele două decenii 
comunicării, estetica receptării), 
cititorul-destinatar al mesajului din 
opera artistică — experienţa sa de lectură 
şi, implicit, durata acestei lecturi. Aceste 
trei jemporalitaji= între care pot să apa- 
ră şi forme de discordantä sau decalaje 
~ alcătuiesc T interne (cf. ODD, 40). Lor 
le ccrespund, simetric, trei T externe: T 
istoric, F scriitorului, T cititorului. 

Aprecierea textului literar ca un tot 
structural explică si corelatiile necesare 
între T şi alte componente ale situației 
varative de bază a romanului: spaţiu, 
narator, personaj. 

Prima conexiune care se impune este 
acea sinteză clasică din filozofie, T- 
spaţiu, care constituie cadrul naraţiunii 
sau ” cosmogonia romanescă” (JKT1, 
98). Spaţiul şi T sînt “două claviaturi pe 
care opera literară se construieşte şi se 
citește, potrivit unei întregi game de în- 
tinderi şi de durate variabile” (JRE XIV). 
Dacă elementul spaţial este specific unei 
realităţi exterioare şi poate ti uşor con- 
vertit în literatură, “în percepţie şi repre- 
zentări concrete”, cel temporal aparţine, 
în primul rînd, conştiinţei şi poate fi 
cunoscut, mai ales, “sub formă conce 
tuală” (KHL, 120). Legătura T-spatiu 
devine realizabilă, în roman, prin lim- 
baj, care acţionează ca o adevărată struc- 
tură organizatorică; ea contribuie la 
spatializarea T, la sesizarea lui “ca par- 
curs, ca traiect” (MBE1, 119). Potrivit 
teoriei relativităţii, T este cea de a patra 
dimensiune care desăvârşeşte spaţiul; în 
viziunea mai multor filozofi, el are o 
esenţă calitativă spațială, fiind o “întin- 
dere în profunzime” (GPH2, 201). M. 
Bahtin a introdus în teoria literară ter- 


menul cronotop (împrumutat din 
tiintele matematice), pentru a sublinia 
“conexiunea esenţială a relaţiilor tem- 

pae si spatiale valorificate artistic în 
iteratură” (MBL, 294). 

Raporturile T cu naratorul, care are 
rolul de a ordona discursul ca un proiec- 
tor central, aduc în discuție problema 
focalizării, a modificării punctelor de 
vedere, ca şi cea a “poziţiei temporale a 
instanţei narative în raport cu istoria” 
(GGF3, 223). De exemplu, în romanul la 
persoana I, durata istoriei nu există de- 
cît în funcţie de focarul narational, de 
perspectiva unui personaj privilegiat, 
care asigură şi coerenţa temporală a po- 
vestirii. În romanul epistolar, operă ca- 
racterizată printr-o compoziţie polifoni- 
că, focalizarea multiplă, încrucişarea 
vocilor narative explică variațiile per- 
manente ale T verbale. 

Relaţia cea mai complexă rămîne 
totuşi cea cu personajul. T povestirii — 
T al existenţei trăite — înregistrează 
mişcările afective ale romanului, tradu- 
ce psihologia eroilor, cărora le dă o sta- 
bilitate. Acest rol al T - devenit “o cate- 

orie morală şi estetică a fiinţei” (MZR, 

9) — este precumpänitor în “romanul- 
dramă” (după formula lui Edwin Muir) 
şi în “romanele destinului” (Jean Pouil- 
lon), cum ar fi romanul personal roman- 
tic, Bildungsroman-ul sau, în secolul al 
XX-lea, operele lui Faulkner. Spre deo- 
sebire de acestea, romanul social sau de 
acţiune este condus de ideea de spaţiu. 
Ca o formă romanescă intermediară, 
poate fi semnalat romanul-cronică. “In- 
dividualitatea psihologică a personaju- 
lui se loveşte de mişcarea indluctabilà a 
Istoriei”, iar “T intern” este supus “legi- 
lor T extern” (MZR, 45). Tot aici intervi- 
ne şi problema retrospectiei — “voiaj 
temporal” (Jean Ricardou)-, a disoluţii- 
lor memoriei şi a fragmentarismului du- 
ratei. Trecutul subiectiv devine o di- 
mensiune interioară a personajului, iar 
memoria o adevărată sursă narativă. 
Explorarea amintirilor, coborîrea în T 
către eul profund înseamnă o afirmare 
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plenară a personalităţii, o întoarcere 
spre esenţa fiinţei. 

Coordonata temporală continuă să 
fie privită astăzi ca o referinţă estetică 
dominantă pentru arta romanului, iar 
narațiunea însăşi a devenit “creatoare 
de T” (Alain Robbe-Grillet, în Ent, 260). 
Totusi acesta nu mai constituie, pentru 
reprezentanții Noului roman, “agentul” 

i “măsura destinului” (ARN, 168) ca în 
fiteratura secolului al XIX-lea. În această 
“civilizaţie a imaginii” (GME, 22), cum 
a fost denumită epoca actuală, spaţiul 
începe să ocupe locul predominânt în 
povestire; el este actorul principal al 
naraţiunii, iar gîndirea contemporană 
tinde să se spatializeze. Prin producţiile 
sale majore, literatura a contribuit însă 
întotdeauna, în mod substanţial, aşa 
cum subliniau şi participanţii la Decada 
de la Cerisy-la-Salle, din 1964 (cf. Entre- 
tiens sur le temps) la o imbogatire a posi- 
bilitätilor noastre de a înțelege T. 

Cf. TEMPORALITATE; DURATĂ; 
CRONOLOGIE; DIACRONIE; RO- 
MAN; SPAȚIU; PERSONAJ; NARA- 
TOR. 

Etim. Din lat. tempus. 


ASr 


TRANSRETORICÀ 


(f: TRANSRHÉTORIQUE; s: TRANS- 
RETÓRICA) 


Termenul T apare la retoricienii din 
grupul u: “Retorica, în calitate de studiu 
al structurilor formale, se prelungeşte 
deci, în mod necesar, într-o T, care este 
tocmai ceea ce se numea odinioară a 
doua Retorică sau Poetica. Tocmai ei îi 
revine sarcina de a explica efectul şi 
valoarea acelor cuvinte modificate pe 
care le rostesc poeţii şi, în primul rînd, 
dea determina ce procent de modificare 
este compatibil nu numai cu buna 
funcţionare a figurii, ci şi cu accepta- 


bilitatea sa de către conştiinţa estetică” 
QDR, 27). 

T tinde aşadar spre “recunoaşterea 
existenţei unui «cod al conotatorilor» şi 
pare să convearpä cu ceea ce J. Cohen 
numeste «aparitia chipului patetic al lu- 
mii»”, Deocamdată, T este confruntată 
cu destule chestiuni nerezolvate — 
avînd în vedere că deşi există “o litera- 
tură considerabilă” despre aşa numitele 
“categorii” estetice (grațios, tragic, co- 
mic etc.) “tentativele de sistematizare” 
apar încă “derizorii”. 

JDR a încercat să schiteze, fie şi ca 
“ipoteză de lucru”, un început de T, de 
“studiu sistematic al ethos-ului figuri- 
lor”. Elementele acestei T sînt reunite în 
capitolul “ Aproximare a fenomenului 
ethos-ului” (JDR, 145-156). 

Cf. ETHOS; POETICĂ; RETORICĂ; 
ESTETICĂ; TRAGIC; COMIC; UMOR. 

Etim. Din fr. transrhétorique. 


VPn 


TROP 


(e: TROPE; f: TROPE; g: TROPUS; i: 
TROPO; r: TROP; s: TROPO) 


Pentru majoritatea retoricienilor — 
vechi sau noi — T este o figură de sub- 
stitutie semantică, o abatere de la vorbi- 
rea obişnuită, prin care un cuvînt sau o 
expresie înlocuieşte un alt cuvînt- noul 
sens figurat substituindu-se sensului 
propriu al cuvîntului. 

În sistematizarea metabolelor de că- 
tre neoretoricienii din Liège, T traditio- 
nali se regăsesc, în ansamblu, în catego- 
ria metasememelor (JDR, 91). 

După cum arăta unul dintre ultimii 
adepţi ai vechii retorici, T “constă în a 
face să devieze, în a deturna un cuvînt 
de la semnificaţia sa proprie, în a face să 
ise schimbe sensul traditional şi fixat de 
uz”. T “atinge un singur cuvînt; dar 
cuvîntul acesta nu-şi capătă semnifi- 
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caţia figurată decît în țesătura discursu- 
lui: dacă ar fi izolat, devierea nu ar mai 
avea loc sau nu ar mai fi întelea- 
să... Aşadar, T nu face figură prin el 
însuşi, izolat, ci prin relatilte sale logice 
şi mentale” (ACR, 481-482). 

Aristotel — care nu folosea acest ter- 
men îngloba T sub numele generic de 
“metaforă”, La romani, T sînt cunoscuţi 
sub numele de tropi, mores, modi, iar Ci- 
cero trata această figură ca pe o immuta- 
tio verborum (=substituire a cuvintelor) 
(ACR, 481). T - spune, la rîndul său, 
Quintilian - “este mutarea iscusită a 
unui cuvînt sau a unei expresii din 
înțelesul său propriu într-un alt 
înţeles,..unii T sînt intrebuintati pentru 
sens, alții pentru ornament”; ei “modi- 
fică nu numai forma cuvintelor, ci şi a 
ideilor şi a armoniei stilului”; T “cel mai 
frecvent şi cel mai frumos” este “trans- 
latio (transpunerea sensului), denumită 
în greceste meiaforâ” (QUO2, 356). 

Un Tratat despre tropi bazat pe această 
tradiţie clasică şi datorat lui Dumarsais 
a circulat în învățămîntul francez din 
sec.XVIII; inconsecventele lucrării l-au 
determinat pe P.Fontanier s-o amende- 
ze începînd din 1818. Ulterior, el reali- 
zează o “tropologie” personală al cărei 
merit principal constă în încercarea unei 
taxinoinii mai unitare, Sub titlul Figures 
du discours, opera lui Fontanier a fost 
republicata în 1968 de către G.Genette 
care îi atribuia autorului merite de în- 
noire asemănătoare, pe un alt plan, celor 
ale lui F.de Saussure. Pentru Fontanier, 
“T sînt anumite sensuri, mai mult sau 
mai porn diferite de sensul primitiv, pe 
care le oferă, în exprimarea gîndirii, cu- 
vintele aplicate unor noi idei. Cunoaşte- 
rea acestor sensuri presupune deci, cu 
necesitate, cunoaşterea raportului între 
expresie şi gîndire” (PFF, 27). 

P. Ricoeur a remarcat că teoria lui 
Fontanier, bazată pe cuplul “idee-cu- 
vînt” acordă prioritate ideii şi gîndirii 
asupra cuvîntului, după cum dă priori- 
tate cuvîntului asupra propoziției; însă 
oteorie a propoziției ar fi putut echilibra 
această “domnie a cuvântului” (PRM, 


86-90). Această poziţie a lui Fontanier 
reprezintă “una din paradigmele cele 
mai persistente ale culturii occidentale 
clasice”, observa şi Tzv.Todorov; “gîn- 
direa este mai importantă decât expresia 
ei ...spiritul e mai important decît mate- 
ria, interiorul decît exteriorul”. 

Ceea ce face totuşi din construcţia lui 
Fontanier o “capodoperă de inteligenţă 
taxinomică”, după opinia lui G. Genet- 
te, este faptul că “unitatea tipică” pe 
care o adoptă nu este T ci figura; acestei 
unităţi i se subordonează şi T şi non-T 
— figura însemnînd o deviatie, o “înde- 
părtare de la ceea ce ar fi fost expresia 
simplă şi comună”. Acest merit al lui 
Fontanier îi apare însă lui P. Ricoeur 
destul de relativ, pentru că, într-un mod 
“ciudat”, T intervine în opera retoricia- 
nului şi ca o clasă printre altele şi ca o 
paradigmă; Fontanier “a trebuit să se 
mulţumească să reorganizeze întregul 
cîmp al retoricii figurilor în funcţie de 
cea a T şi să numească «figuri non-tropi» 
toate celelalte figuri; T rămînea astfel 
conceptul tare, iar figura, conceptul 
slab. Retorica nouă îşi propune explicit 
să construiască noţiunea de T după cea 
de figură, şi nu invers, şi să edifice direct 
o retorică a figurilor” (PRM1, 216); este 
tocmai ceea ce realizează Grupul ulaun 
nivel superior, generalizînd “împătrita 
modalitate” quintiliană şi făcînd-o ope- 
ratorie atît la nivel de cuvînt şi frastic cît 
şi la nivel transfrastic. 

În sistematizarea realizată de Fonta- 
nier, speciile de T sînt distinse pornin- 
du-se de la felul în care aceştia “au loc”; 
există astfel T “într-un cuvînt”, care sînt 
T de semnificaţie şi care pot fi de trei 
feluri: “prin corespondenţă” (=metoni- 
mii), “prin conexiune” (=sinecdoce), 
RE asemănare” (metafore) — şi există 

“de mai multe cuvinte, denumiți im- 
propriu T”, care sînt “T de expresie” şi 
care pot fi tot de trei feluri: expresie “prin 
ficţiune” (=personificare, alegoric sa.) 
“prin reflecţie” (=hiperbolă, litotä ş.a.), 
“prin opoziţie” (=preteriţie, ironie ş.a.). 

O caracteristică a T propriu zis asu- 
pra căreia insista P. Fontanier este cali- 
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tatea sa de figură “liberă” si nu de con- 
strîngere; T este numai acela care se 
substituie unui termen existent si nu 
metafora sau metonimia utilizate pen- 
tru a denumi realități lipsite altfel de 
nume; în asemenea cazuri, vorbim nu 
de T ci de “catachreză”. 

“O retorică modernă nu ar trebui să 
se mărginească la indicațiile care permit 
fabricarea unei figuri; ea ar trebui s-o 
studieze mai ales din punct de vedere 
psihologic, să vadă ce se întîmplă în 
sufletul cititorului în clipa în care figura 
pătrunde în el, cum se descompune ea 
acolo, dezvoltind o energie care mişcă 
sensibilitatea, într-un cuvînt, cum actio- 
nează ca să provoace în noi acea uimire 
care e un qet al artei”, scria H. Morier 
în prefața la prima ediție a HMR - lu- 
crare de mare acuratetä şi minutie. La a 
doua editie (1975), autorul ia act de cla- 
sificarea figurilor propusă între timp de 
retoricienii din Liège, dar persistă în pro- 
pria direcţie analitică, preferînd unui 
efort de taxinomie unitară, o enumerare 
cvasi-exhaustivă a formelor, deoarece 
“cunoaşterea categoriilor nu ne scuteşte 
de cunoaşterea Fourilor particulare”. 
Dar cu toate că Morier ţine să pună în 
lumină, în primul rînd, “puterile” figu- 
rilor, el e constrâns şi la unele clasificări, 

entru care adoptă criteriul “procedee- 
lor”. Astfel, majoritatea T din clasifica- 
rea lui Fontanier (adică cei “de semnifi- 
catie”: metonimia, sinecdoca, metafora 
şi cei “de expresie”: ones hi- 
papol; litota, ironia) pot fi regäsiti la 

MR în categoriile de “apropieri” 
(=metaforă, metonimie, sinecdocă — dar 
și comparaţia, alegoria etc.) şi “abateri” 

ironie, hiperbolă, litotă ş.a.). Categorii- 
le de “procedee” stabilite de H.Morier 
sînt însă destul de elastice, aşa încît un 
acelaşi T poate oscila, datorită 
nuantelor, între mai multe subclase. 

Noua retorică, ilustrată de Grupul p, 
a oferit şi cea mai coerentă clasificare a 
T, trataţi — în ansamblu — ca metaseme- 
me, deci ca o categorie de metabole gra- 
maticale operînd asupra conţinutului 
semantic. Astfel, în funcţie de cele trei 


operaţii substanţiale, T-me 
pot fi realizaţi: I= prin suprimare (sinec 
docă, comparații, metaforă in praesen- 
tia); Il= prin ia (sinecdoca, 3 
tonomază particularizantă i I 
prin suprimare-adjonctiune (metaforă 
in absentia, metonimie, oximoron) 

Ca şi mai vechea retorică {de ex.: 
ACR) şi cea nouă insistă că pentru 4 

ercepe marca T, adică “abaterea” sa, 

trebuie să ne plasăm numaidecit pe un 
plan sintagmatic, adică să plecäin de la 
un context lingvistic și/sau extralingvis- 
tic” (DR, 95). Importanţa aceluiaşi 
“context semnalizator” al deviatiei a 
fost accentuată şi de H.Pleit care îl de- 
numeşte factorul K ce luminează rapor- 
tul dintre substituit (=T) şi substituend 
(=nomen proprium); cu cât K este mai 
concret, “cu atît mai univoc poate fi aflat 
şi substituendul” (HPT, 292). 

Pe de altă parte, V.P.Grigoriev a atras 
atenţia că T “nu sînt echipotenti”, că “în 
regulile lor de combinare există linite 
caracteristice fiecărei perioade a evo- 
lutiei literare”; diferă atît structura cît şi 
“greutatea specifică” a T, după cura di- 
feră şi “ideovocabuiarele poetice a: pra 
cărora se extinde acțiunea T” (LCT, 351). 

Cf. TROPOLOGIE; FIGURĂ; META- 
BOLA; METASEMEM; OPERAȚIE RE- 
TORICĂ. 

Etim. Din fr. trope; din gr. trópos (prin 
lat. tropus) = “întorsătură”, “ àd 
exprimare”. 


TROPOLOGIE 


(e: TROPOLOGY; f: TROPOLOGIE; g: 
TROPOLOGIE; i: TROPOLOGIA; r: 
TROPOLOGHIA; s: TROPOLOGIA) 


T înseamnă studiul limbajului figu- 
rat al tropilor. Termenul apare de ex. în 
operele retorilor greci editate de L.Spen- 
gel după 1853. 
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Fireşte “«stiinfa T» care s-a numit 
cîndva leporie nu acoperă tot cîmpul re- 
toricii” R, 11); “leporia” derivă din 
latinescul lepos = graţie, plăcere, farmec, 
rafinament, spirit. 

Un istoric utilal T (care este concomi- 
tent şi unul al sfirsitului retoricii de tip 
clasic), cu discutarea varietäti criteriilor 
de clasificare a tropilor, precum şi a ra- 

orturilor dintre figuri şi tropi, de la 

umarsais (1730) pînă la Fontanier 
(1830), a fost realizat de Tzv. Todorov 
(TTS1, 110-172). El pune decăderea T şi 
a retoricii, în esenţă, pe seama unor 
schimbări ideologice: abolirea ideii de 
“normă” şi depăşirea raționalismului 

rin empirism, în cadrul romantismu- 
ui, 

T a fost considerată şi de G. Genette 
ca o cauză a declinului retoricii (GGrCo, 
16/70), întrucât reprezenta una din faze- 
le principale ale “reducerii progresive a 
domeniului său.” Rezumină opiniile lui 
Genette, PRM1, 81 arăta: “...cu începere 
de la greci, retorica s-a redus... treptat la 
teoria elocuţiei, prin amputarea celor 
două părţi principale ale sale, teoria ar- 
gumentaţiei şi teoria compoziţiei; la rându-i, 
teoria elocufiei, sau a stilului, s-a redus 
la o clasificare a figurilor, iar aceasta la 


o teorie a tropilor; T însăşi nu a mai 
acordat atenţie decît cuplului constituit 
din metaforă şi metonimie...”. Reacţia 
lui Genette fiind “îndreptată împotriva 
dictaturii metaforei” — ca abuz restrictiv 
al T moderne- PRM ţine să demonstre- 
ze că adevărata problemă “nu este de a 
restaura spațiul Tetoric primitiv”, ci “de 
a înțelege într-un nou mod funcționarea 
însăşi a tropilor”, care a fost afectată de 
o “eroare iniţială”, provocată de “dicta- 
tura cuvîntului în teoria semnificației” 
(PRM, 81) — ceea ce a putut conduce, la 
rîndul său, la o teorie a tropilor (în speţă, 
a metaforei) “ca ornament”. 

Paul Ricoeur va argumenta în sensul 
că “opacitatea cuvintelor implică o altă 
referinţă şi nu o referință nulă” (PRM, 
230) concepţie care caută să contribuie 
la reabilitarea tropilor (începînd cu me- 
tafora) şi, indirect, a poeziei (PRM, 485- 
487), salvîndu-i de la simplificärile da- 
torate teoriilor ce se bazau doar pe “sub- 
stitutie şi asemănare”. Pe această linie, 
PRM: dă curs unor idei prezente în JCP. 

Cf. TROP; FIGURĂ; METABOLĂ; 
STILISTICĂ; RETORICĂ. 

Etim. Din fr. tropologie. 

VPn 


V 


VERS LIBER 


(e: FREE VERSE; f: VERS LIBRE; i: VER- 
SO SCIOLTO, VERSO LIBERO; r: VO- 
L'NÎI STIH, SVOBODNÎI STIH; s: VER- 
SO SUELTO, VERSO LIBRE) 


Prin natura sa, VL cedează greu în- 
cercărilor de încadrare într-o definiție, el 
promovînd varietatea, contrară oricărui 
canon inflexibil. S-a ajuns astfel la afir- 
marea individualitätii exclusive a fiecă- 
rui exemplar de VL: “Analiza VL nu 
trebuie să caute să stabilească o formulă 
generală, ci trebuie să găsească forme 
particulare (...) deoarece VL se bazează 
pe încălcarea tradiţiei, este inutil să cău- 
tăm o lege rigidă, care n-ar admite ex- 
ceptie” (I. Tinianov; cf. MPL, 176-177); 
mai aproape de noi, HMC susţine că 
“definiţia sa nu mal poale: fi formală (...), 
VL nu poate fi judecat conform legii 
ordinii, care îl situează în dezordine” 
(HMC, 603). Într-adevăr, primele expe- 
rimente conştiente de VL erau resimţite 
ca aplicaţii ale “ritmului personal” al 
poetului (Francis Viélé Griftin, prefața la 
vol. Joies, 1889), ale “cântecului din sine 
însuşi” (Gustave Kahn, cf. HMC, 603). 
Teoretic, termenul îşi făcea apariţia în a 


doua jumătate a sec. al XIX-lea, cu toate 
că, în fapt, fenomenul e foarte vechi; 
orice formă de dezordine în ritmul ad- 
mis- de pildă în dodecasilabul tetrame- 
tru francez — ori în rimele obişnuite sînt, 
dintotdeauna, VL (MGP, 70); în plin cla- 
sicism, unele specii uşoare, ca fabula, 
comedia în versuri ori madrigalul, erau 
scrise în versuri heterometrice, cu rime 
amestecate (HMR, 1116; pentru dome- 
niul rus, V. Jirmunski, cf. MPL, 238); mai 
îndepărtați în timp, psalmii, ditirambii 
corali şi versul popular au trecut şi ei 
drept strămoşi ai VL din ultimul secol 
(cf. VSV, 7-23). 

n general, caracterizările referitoare 
la VL simbolist pleacă de la definirea 
negativă a versului clasic, fapt observat 
de mulţi cercetători, printre care B. 
Tomaşevski (cf. MPL, 195). Prin urma- 
re, spaţiul de autonomie al VL apare 
constrâns în limitele unor grade de liber- 
tate: VL ale lui Block, de exemplu, sînt 
mai depărtate de cele ale lui Maiakovski 
decât de versurile tradiţionale ale lui Fet 
(B. Tomaşevski; cf. MPL, 175), (reluat în 
1928; cf. MPL, 195). Referindu-se la VL 
mai mult ca elan decât ca împlinire, H. 
Jacquier afirmă că el “tinde intenţionat 
spre un amorfism metric total (structură 


216 VERS LIBER 


metrică de grad zero), dar (...) de fapt, 
se găseşte încă, de cele mai multe ori, la 
un stadiu evolutiv mai mult sau mai 
puţin înaintat de eliberare în raport cu 
sistemul de constrîngeri al versului tra- 
ditional” (cf. LGV, 331). 

Dincolo de această optică graduală, 
independenţa VL faţă de metrul clasic a 
fost văzută din perspective precise, de 
cele mai multe ori complementare. Cea 
mai evidentă libertate, în noua formulă, 
a fost aceea privitoare la lungimea ver- 
sului, care nu mai apare constrînsă de 
vechea izometrie, ci devine un “sistem 
metric variabil” (I. Tinianov; cf. MPL, 
572). ” Adăugată independenţei rimei şi 
ritmului, această tratare dezinvoltă a 
proportiei versului constituie trăsătura 
general admisă a VL, dacă nu chiar cea 
mai importantă” (cf. MGP, 70). În pri- 
vinfa rimei, libertăţile luate merg de la 
ireverenta faţă de schemele tradiţionale, 
pînă la înlocuirea cu asonanta şi dispa- 
ritia ei. Uneori condiţia din urmă apare 
ca esenţială VL, caracterizat ca “absenţă 
a rimei (...), prezenţă a non-rimei, a ri- 
mei minus” (ILS, 150). 

Emanciparea dimensiunii versurilor 
şi cea a rimei conduc spre oa treia defi- 
nire a VL ca nouă organizare sintactică. 
După V. Jirmunski, fundamentală este 
nu “folosirea mai liberă a principiului 
metric (...), ci folosirea mai liberă a nor- 
melor compoziţiei”. De aici, fluctuațiile 
— determinate sintactic şi tematic — în 

por versurilor, perioadelor şi stro- 
elor, efectul depinzînd de “dispunerea 
artistică a seriilor sintactice” (cf. MPL, 
238). Apropiată de aceasta este con- 
ceptia lui H. Jacquier, după care VL se 
defineşte ca “unitate sintetică a discur- 
sului” (cf. LGV, 331). O altă optică aduce 
însă în primul plan factorul ritmic, mai 
putin evident la nivel grafic decît cele 
trei anterioare. O minis explicit lui 
Jirmunski, B. Tomasevski distinge 
astfel, după “caracterul impulsului rit- 
mic”, trei clase de VL: cele cu o “domi- 
nantă metrică”, scrise pe un “motiv” de 
amfibrah, de pildă, de iamb sau de tro- 
heu; de altă parte, “compoziţia în mo- 


zaic” admite versuri cu norme diferite, 
resimtite ca atare din lectură; în sfîrşit, 
anumite VL ţin nu de ritmurile versuri- 
lor regulate, ci de un “principiu auto- 
nom de construcţie” (MPL, 195-196). 
Puțin înaintea lui Tomaşevski, un alt 
reprezentant al formalismului rus, I. Tì- 
nianov, situa de asemenea factorul rit- 
mic la baza gestului liberator al versu- 
lui: prin “nerezolvarea peser dina- 
mice”, VL animă vechiul sistem prozo- 
dic automatizat, încît “versul nu este 
determinat de interacţiunea sistematică 
dintre factorii ritmului (adică de para- 
metrii maximali), ci de orientarea spre 
sistem , de principiul acestuia (deci de 

arametrii minimali)” (cf. MPL, 538- 
39). Ca urmare a apariţiei VL, diferenţa 
dintre vers şi “proza ritmată” nu mai 
corespunde celei dintre limbajul siste- 
matic şi cel nesistematic, ci unei deose- 
biri echivalente a rolului funcţional al 
ritmului în fiecare din cele două cazuri 
(MPL, 545). Mai tîrziu, N. Frye a separat 
“al treilea ritm” — al VL- dealtele două, 
al prozei şi al poeziei (cf. HMC, 603). Nu 
numai constituţia grafică, dar şi ritmul 
propriu al VL, îl deosebesc pe acesta de 
proza. În general, “cu cît în forma versi- 
icatä se gäsesc mai puține elemente 
care disting versul de proză, cu atît tre- 
buie să se deosebească mai limpede că 
nu e vorba de proză, ci de vers” (J. Hra- 
bak; cf. ILS, 160). 

Cele mai multe concepții înțeleg să 
concilieze aspectele diverselor libertăți 
— cea a dimensiunii versului, a rimei, a 
sintaxei şi a ritmului — privilegiind 
totuşi unul sau două dintre ele. Tinia- 
nov, care punea înainte de orice princi- 
piul ritmic, admitea că VL este nu nu- 
mai un “sistem metric variabil”, ci şi “la 
fel de “variabil! din punct de vedere se- 
mantic” (MPL, 572). Pentru VL româ- 
nesc, L. Găldi a descifrat “cel putin pa- 
tru varietăţi, după criteriul combinat al 
ritmului şi rimei: VL este iambic rimat, 
iambic nerimat, rimat neiambic sau ne- 
rimat neiambic” (LGV, 331-334). Înde- 
obşte însă, cum s-a văzut, prin însăşi 
infracţiunea pe care o presupune, VL se 
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lasă greu cuprins în şabloane. S-a preci- 
zat uneori, în acest sens, că VL ar fi o 
“antinomie logică” (Boris Unbegaum; 
cf. ILS), o “noţiune contradictorie” 
(ODD, 244). Într-atât este asociat terme- 
nul de vers cu sistemul prozodic tra- 
ditional, incompatibil cu libertatea, încît 
ODD afirmă că, dacă absenţa metrului 
e definitorie, VL nu e decît o “proză 
lirică, în care impresia de poezie e pro- 
dusă de elemente semantice şi gramati- 
cale”, şi invers, dacă există o organizare 
metrică, ea nu se supune canoanelor 
clasice şi face din VL o “proză ritmată” 


(ODD, 241). Într-o viziune mai largă, 
care nu face din vers apanajul exclusiv 
al normelor tradiţionale — norme care 
ermiteau însă anumite licenţe definibi- 
e ca VL -, termenul rămîne util, mai cu 
seamă în ordine istorică, raportat la re- 
volutia provocată de simbolism în ex- 
presia poetică. 
Cf. RITM; VERS; VERS ALB; VERSI- 
FICATIE. 
Etim. Din fr. vers libre. 
MCp 
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: . + 
care ar urma să figureze în forma definitivă a Dicţionarului 


JAbatere; Absurd; Academic; Academism (CDm), Accent; accent antitetic, 
de efuziune, dinamic....; Acronie; Act de limbaj; act ilocutionar; act perlocutio- 
nar; Actant; Acţiune (MCp); Activitate structurală; Acumulare; Adecvare; 
Adjonctiune (VPn), Adjuvant; Afabulatie (CDm); Agent; agent involuntar, 
voluntar...; Agon; Agramaticalitate (CDm); Alegorie (MCp); Alexandrin; Alie- 
nare; Aliteraţie (MPv); Alteritate; Aluzie; Ambiguitate; Ambreiaj; ambreiaj 
retoric; Ambreior (MPv); Amfibologie; Amplificare (CDm), Anacolut; Anaforă 
(MCp); Anagramă; Analepsă; Analiză; Analiză componentialä, semantică, se- 
miotică...; Analiză structurală, transformationalä; Analogie; Anecdotă (CDm); 
Antagonist; Anticlimax (CDm); Antifrază (Dm); Antiliteratură; Antimetabolă 
(MCp); Antiroman; Antiteatru; Antiteză, Antitrop; Apolinic; apolinic/dionisiac; 
Arbitrar; Argou; Argument; Arhetip; Arhilexem; arhilexie, Arhitext; Arlechi- 
nadă; Armonie imitativă; Artă; Artă poetică; Articulare (MJn); Artistic; Artis- 
ticitate; Asertiune; Asimbolie; Asindet; Asonanţă; Atmosferă; Autenticitate; 
Autobiografie (ASr); Autodiegetic; Autoportret; Autor; autor implicat, implicit; 
Autoreferentialitate; Autoreflexivitate; Autotelic; autotelism; Avangardă; 
Avantext; Aventură (MPv); 


“Baroc; Basm (PSp); Biografie (ASr); Biunivocitate; Burlesc; 


Cadentä; Calambur (MPv), Canal; Capodoperă; Caracter; Caracterizare; 
Catachreză; Catalectic; catalectică; Catalexă; Cataliză; Catastrofă; Categorii 


* Termenii în italice apar în volumul de faţă. 
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narative; Catharsis; Cenzură; Chiasm; Cîmp; Cîmp semantic, semiotic, stilis- 
tic; cîmp transformaţional; Cititor; Claritate; Clasem; Clasic; Clauzulă; Climax 
(CDm); Clişeu (CDm); Cod; Cod teatral; Coerentä; Coerenţă pragmatică, se- 
mantică, sintactică, textuală; Colaj; Comedie; comedie a umorilor, de idei, de 
intrigă...; Comentar; Comic; Comparaţie (MPv); Comparatism; Comparativism; 
Competenţă; Compoziţie; Comunicare; Comunicare teatrală; Comutabilitate; 
Comutare; Concept; Concept operator; Conciziune; Condensare (MJn); Conec- 
tor; Conflict; Confluentä; Conotatie (IPp); Constanţă; Constituire pragmatică, 
semantică, sintactică a textului; Constrîngere; Contaminare; Context (CDm); 
Contextualism; Conţinut; Contract; Contradictie; Contrast; Convenţie; Cores- 
pondente; Corpus (MJn); Creaţie; Creativitate; Critică (SAv); Critică a ideilor 
literare; Critică a artiştilor, biografică, filosofică...; Critică literară; Critică a 
limbajului, pragmatică; Critică a textului; Critică psihanalitică; Critică teatra- 
lä; Criză; Cronologie (ASr); Cupă; Curent literar; Cuvînt (MPv); 


Dadaist; Decadent; Deceptiv; Decodaj; Deictic; Deixis; Delimitare pragma- 
tică, semantică, sintactică a textului; Denotatie; Derivare (CDm); Derivare 
textuală; Deschidere; Descriere; Destinatar; Destinator; Deviantä; Deviatie; 
deviatie estetică, grafemică, lingvistică...; Dezambiguizare; Deznodămînt; Dia- 
cronic; Diacronie (ASr); Dialog; Dialogism; Diegetic; Diegeză; Diferenţă; dife- 
renţă comunicativă, de intensitate; Discret (MJn); Discurs; Discurs imediat; 
Discurs indirect liber; Discurs narativizat, reprodus, transpus (ACI); Discurs 
poetic; Discurs teatral; Diseminare; Disforie; Disonantä; Distanţă; Dramă; 
Dramă a destinului, bulevardieră, burgheză... Dramaturgie; Durată (ASr); 


'Fenivalenţă; echivalență grafemică, morfologică, sintactică...; Echivoc; E- 
fect; Efect de sens; Elipsă; Elocutiune; Elocventä; Emblemă; Emiţător; Empa- 
tie; Entropie (MCp); Enunt; Enunţ teatral; Enuntare; Enunţare teatrală; Epic; 
Epică; Epifanie; Epiforă; Epigraf; Episod; Epitet; epitetic; Epos; Ermetism; 
Eroare; Erou (ASr); Eseu; Estetic; Estetism; Etos; Eu al scriitorului, biografic, 
creator, impersonal...; Eufemism (CDm); Eveniment; Existenţialist; Exordiu; 
Expansiune; Expozitiune; Expresem; Expresie; Expresivitate; Extensiune se- 
mantică, sintactică a textului; Exteroceptivitate; Extradiegetic; 


“Fabula (LCt); Fantasmă; Fantastic; Fantezie; Fatrazie; Fem; Fenotext; 
Fenomenologic; Ficțiune; Figurabilitate (VPn); Figurat; figurativ; Figură 
(VPn); Flashback; Flux al conştiinţei (ASr); Focalizare; Fonem (MPv); Formă; 
Formă a conţinutului; a expresiei; Formă teatrală; Formă-sens (IPp), Forma- 
lism; Formalizare; Formant; Frază; Funcție (MCp); Funcţii ale limbajului 
(IPp); Funcție narativă; 


en; gen literar, Generare; Geniu; Genotext; Gestualitate; Grad zero; 
Gradaţie; Graf. Grafem; Grotesc; 


Hermenentică; Heterodiegetic; Hibris; Hifologie; Hiperbolă (MCp); Hi- 
pertextualitate; Hiposemn; Homodiegetic; Humorescă; 
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don; Iconicitate; Ideologem; Idiolect; Idiostil; Iluzie romanescă; Iluzie tea- 
trală; Imaginatie; Imagine; imagine abstractă, artistică, plastică...; Imitatie; 
Inconştient; Index; Indice; Inefabil; Influență; Informant; Informaţie; Ingam- 
bament (MCp); Insolitare (LCt); Inspiratie; Interpretare; Intertext; Intertextua- 
litate (CDm); Intonafie (MPv); Intradiegetic; Intrigă; Invariant; Inventiune; 
Ironic; Ironie; Ironie romantică; Istorie; Izocronie; Izodiegetic; Izoglosă; Izo- 
morfism; Izotopie; 


A 
Început; Închidere; 
Joc de cuvinte; Jurnal; Jurnal intim (ASr); 


Laitmotiv; Lectură (MMs); Lectură critică, intertextuală, plurală...; Le- 
gendă; Lexem; Lexie (MMs); Limbă; Limbă literară; Limbaj; Limbaj poetic; Liric; 
Lirică; Literalitate; Literaritate (CDm); Literatură; Literatură comparată (MMs); 
Literatură fantastică; Literatură ştiinţifico-fantastică; Litotă; Locutor; 


Marea; Mască; Matrice (CDm); Metabolă (VPn); Metafonă (VPn), Metaforă; 
Metagraf (VPn), Metalepsă; Metalimbaj, Metaliteratură; Metalogism (VPn); 
Metaplasmă (VPn), Metasemem (VPn), Metataxă (VPn); Metodă; Metodă com- 
parativă, structurală, transformaţională; Metode critice; Metonimie; Metrică 
(LCt); Metru; Mimesis; Mit; Mitem; Mitic; Mitologem; Mitologie; Modalitate; 
Model; Modern; Modernism; Modernitate; Monolog interior; Morfem; Morfolo- 
gie; Motiv; 


Nharatar; Naraţiune (SPv), Narativ; Narativitate; Naratologie; Narator; 
Naturalist; Necreditabilitate; Negaţie; Negativ; Negativitate; Neoretorică 
(VPn); New Criticism; Nivel; Nombrant; Normă; Noua critică; Noul roman; 
Nucleu; Nume propriu; Nuvelă; 


Obiect; Obiect estetic; Obiect teatral; Obiectivitate; Ocurentä, Omniscientä; 
Omonim; omonimie; Onirologie (MMs); Operă; Operă literară; Operație retorică 
(VPn); Opozant (PSp); Oralitate; Originalitate; Orizont de aşteptare; Oximoron 
(MCp); 


Pact autobiografic (ASr); Paleoretorică (VPn); Palimpsest; Pamflet; Para- 
bolă; Paradigmă; Paradigmă semantică; Paradigmatic; Paradox; Parafrază; 
Parataxă (MCp); Paratext; Parcurs; Parcurs generativ; Parcurs narativ; Pa- 
rodie; Partitură textuală; Pastisä; Pattern; Peisaj; Performantä; Performativ; 
Perifrază; Perioadă; Peripetie; Permutare (VPn); Persoană; Persona (ASr); 
Personaj (ASr); Personaj dramatic; Perspectivă; Pertinentä; Picaresc (PSp); 
Picior metric; Plagiat; Pluriizotopie; Poantă; Poem; Poetic; Poetică (ACI), Poe- 
tică istorică; Poetică lingvistică; Poetică teatrală; Poeticitate; Poezie (SAv); 
Poietică; Polisemie; Polisindet; Portret; Postmodern; Poveste (PSp); Povestire; 
Povestire cu cadru; Povestire fantastică; Pragmatic; Pragmatică; Pragmatică 
a textului; Predicat; Presupozitie; Principiu de discontinuitate, de echivalență, 
de exterioritate...; Principiu formativ; Probă; Procedeu; Proces; Producere; 
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Prolepsă; Prolog; Proprioceptivitate; Protagonist; Proză; Prozodie (MPv), Psi- 
hocriticä (MMs); Public; Pulsiune; Punct de vedere; Punere în abis; Punere în 
abis a codului, a enuntärii, ficţională...; 


Qhadripartita ratio (VPn); Quiproquo; 


Realist; Receptare; Receptor; Recurentä; Reducere a abaterilor; Redun- 
dantä; Referent; Referenţial; Referentialitate; Referinţă; Reflectare; Refren; 
Regie; Regulă; Repetiţie; Reprezentare; Retorică (VPn); Retorică a romanului; 
Retorică scenică; Rimă; Ritm (IPp); Roman (SAv); Roman arthurian; roman 
cavaleresc; Roman picaresc (PSp), Romanesc; Romantic; Romant; 


Sarcasm; Satiră (VPn), Scenă; Scriitură; Secventä; Sem; Semanaliză; Se- 
mantem; Semantic; Semantică (LCt); Semem; Semic; Semiologie; Semiolegie a 
literaturii; Semiologie teatrală; Semiotic; Semiotică; Semioză; Semn; Semn 
poetic; Semn teatral; Semnal (LCt), Semnificant; Semnificanţă; Semnificat; 
Semnificație; Sens; Serie semantică; Simbol; Simbolic; Simbolist; Simbolism 
fonetic; Sincretism; Sincronie (ASr); Sinecdocä (MCp); Sinestezie; Sintagmă; 
Sintagmatic; Sintagmatică; Sintaxă logică, poetică, pură; Sintaxă discursivă, 
fundamentală, narativă...; Sistem; Skaz (LCt); Sonet (MCp); Spaţiu; Spaţiu literar; 
Spaţiu teatral; Spaţiu textual; topic, utopic; Stil (Pp); Stilistică (IPp); Structură; 
Structuralism; Subiect; Subiectiv; Subiectivism; Substanţă; Substanţă a continu- 
tului, a expresiei; Sunet; Supradeterminare (CDm); Suprarealist; Suprimare 
(VPn); Suprimare - adjonctiune (VPn); Suspens; Suspensie; 


SStinta a literaturii; 


“Tablou; Teatralitate; Tehnică; Temă; Tematic; Tematism; Temporalitate 
(ASr); Tensiune; Teorie a literaturii; Teorie a traducerii; Termen; Terminologie; 
Text (LCt); Timp (ASr); Tip; Tipologie; Titlu; Topic; Topică; Topoi; Traducere; 
'Traductibilitate; Tragedie; Tragicomedie; Transformare; Transretorică (VPn); 
'Transtextualitate; Trop (VPn); Tropologie (VPn); 


Umor; Unitate; Utopie; Uz; 


Ticare: Variabil; variabilă; Veridicitate; Verosimil; Vers; Vers alb; Vers 
liber (MCp); Versificatie; Voce; Voce auctorială, narativă; Vorbă de duh; Vorbire; 


Zrugma. 
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AAM = Alonso Amado, Materie şi formă în poezie, Buc., Univers, 1982; 


(Lucrare menţionată în articolul: ritm) 
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(figură; trop) 
ADL = Alexandru Duţu, Literatura comparată şi istoria mentalităților, Buc., 


Univers, 1982; 
(literatură comparată) 


AGD = Algirdas Julien Greimas şi J. Courtès, Sémiotique. Dictionnaire 
raisonné de la théorie du langage, Paris, Hachette, 1979; 

(agramaticalitate; ambreior; antifrazä; context; derivare; 

intertextualitate; lectură; lexie; literaritate; matrice) 


AGE = Algirdas Julien Greimas, Despre sens, Eseuri semiotice, Buc., Univers, 
5: 
A (acțiune; basm; condensare; erou; figură; personaj; poetică) 
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Gurnal intim) 
AGS: = Algirdas Julien Greimas, Sémantique structurale. Recherche de 
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(acțiune; articulare; basm; condensare; corpus; discret; funcție; opozant; semantică) 
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(stilistică) 
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(figură; sinecdocă) 
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(ingambament; poetică; ritm) 
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(articulare) 

AMI ur Marino, Introducere în critica literară, Buc., Ed. Tineretului, 
j (context) 


AML = André Martinet, La linguistique synthronique, Paris, P.U.F., 1974; 
(fonem; intonație) 
ANL = Arthur Nisin, La littérature et le lecteur, Paris, Ed. Universitaires, 
(critică; cuvînt) 
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(timp) 
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(narațiune; ritm) 
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(retorică) 


ASD = Al. Săndulescu (coord.), Dicționar de termeni literari, Buc., Ed. Aca- 


demiei, 1976; 
(academism; afabulație; anecdotă; climax) 
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(semantică; semnal) 
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(critică) 
ATP = Albert Thibaudet, Physiologie de la critique, Paris, Gallimard, 1930; 
(critică) 
ATR = Albert Thibaudet, Réflexions sur le roman, Paris, Gallimard, 1938; 
(alegorie; personaj; roman) 
AUL = Anne Ubersfeld, Lire le théâtre, Paris, Ed. Sociales, 1977; 
(funcţie; oximoron; timp) 
AVI = A.N. Veselovski, Istoriceskaia poetika, Leningrad, 1940; 
(aliterație; ritm) 
BPL = Bernard Pottier ș.a., Le langage, Paris, Retz-C.E.P.L., 1973; 
(alegorie; aliteratie; anaforă; antifrază; chiasm; cuvint; 
hiperbolă; poetică; prozodie; retorică; sinecdocă) 
BTT = Boris Tomaşevski, Teoria literaturii. Poetica, Buc., Univers, 1973; 
(chiasm; naraţiune; oximoron; poveste; satiră; sinecdocă) 


CAM = Claude Abastado, Mythes et rituels de l'écriture, Bruxelles, Complexe, 


1979; 
(critică) 
CBmCo,4/64 = Claude Bremond, Le message narratif, în “Communications”, 
nr.4/1964; 
r (poveste) 
CBP = Claude Bremond, Logique du récit, Paris, Seuil, 1973; 
(acțiune) 


CBP1 = Claude Bremond, Logica povestirii, Buc., Univers, 1981; 
; (funcție; naraţiune; opozant) 
CBS = Conrad Bureau, Linguistique fonctionnelle et stylistique objective, Paris, 
P.U.F., 1976; 
(stil; stilistică) 
CBT = Carlos Bousoño, Teoria expresiei poetice, Buc., Univers, 1975; 
(text) 
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CBT: = Charles Bally, Traité de stylistique française, Paris, Klincksieck, 1951; 
(intonaţie) 
CCS = Claude Chabrol (publ.), Sémiotique narrative et textuelle, Paris, 
Larousse, 1972; 
(lexie) 
Che = ,*,, Les Chemins actuels de la critique, Paris, U.G.E., 1968; 
(critică) 
CDT = César Chesneau Dumarsais, Despre tropi, Buc., Univers, 1981; 
(sinecdocă) 
CGP = aia Grivel, Production de l'intérêt romanesque..., Paris, Mouton; 
{ (acțiune; personaj; timp) 
CHT = Cristina Hăulică, Textul ca intertextualitate, Buc., Ed. Eminescu, 1981; 
(intertextualitate) 
CKC = Catherine Kerbrat-Orecchioni, La connotation, Lyon, Presses Univ., 
1977; os = 
(aliteraţie; calambur; comparaţie; conotaţie; fonem; intertextualitate; intonatie; prozodie) 
CMA = Claude-Edmonde Magny, L'âge du roman américain, Paris, Seuil, 1948; 
(durată) 
CMC = Charles Mauron, Psychocritique du genre comique, Paris, Corti, 1964; 
(psihocritică) 
CMD = Charles Mauron, Des métaphores obsédantes au mythe personnel, Paris, 
Corti, 1962; 
(psihocritică; stilistică) 
CMI = Charles Mauron, L'inconscient dans l'oeuvre et la vie de Racine, Paris, 
Corti, 1969; 
(psihocritică) 
CMM = Charles Mauron, Mallarmé par lui-même, Paris, Seuil, 1964; 
(psihocritică) 
CMP = Charles Mauron, Phèdre, Paris, Corti, 1968; 
(psihocritică) 
CPL = Claude Pichois şi A.M. Rousseau, La littérature comparée, Paris, Colin, 
1967; 
(literatura comparată) 
DCA = Dumitru Caracostea, Arta cuvîntului la Eminescu, laşi, Junimea, 1980; 
(stilistică) 
DCT = Doritt Cohn, La transparence intérieure, Paris, Seuil, 1981; 
(flux al conştiinţei; jurnal intim) 
DFA = Dominique Fernandez, L'arbre jusqu'aux racines. Psychanalyse et créa- 
tion, Paris, Grasset, 1972; 
(biografie) 
DMB = Daniel Madelénat, La biographie, P.U.F., 1984; 
(biografie) 
DMD = Dominique Maingueneau, L'analyse du discours, Paris, Hachette, 1976; 
(coerenţă; retorică) 
DME = Daniel Moutote, Egotisme français moderne, Paris, S.E.D.E.S., 1980; 
Gurnal intim) 
DPF = D.M. Pippidi, Formarea ideilor literare în antichitate, Buc., Casa 
Scoalelor, 1944; 
(poetică) 
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DSR = Didier Souiller, Le roman picaresque, Paris, P.U.F., 1980; 
(roman picaresc) 
EAM = Erich Auerbach, Mimesis, Buc., E.P.L.U., 1967; 
(figură; retorică; satiră) 
EBaPo, 17/74 = Elisabeth Bruss, L'Autobiographie considérée comme acte 
littéraire, în “Poétique”, nr.17/1974; 
(autobiografie; pact autobiografic) 
EBE = Eric Buyssens, Epistémologie de la phonématique, Bruxelles, Ed. de 
l'Université, 1980; 
(fonem) 
EBPr- = Emile Benveniste, Problèmes de linguistique générale, vol. I-II, Paris, 
Gallimard, 1966; 1974; 
(ambreior; cuvint; diacronie; poveste; ritm) 
ECL = Ernst Robert Curtius, Literatura europeană şi evul mediu latin, Buc., 
Univers, 1970; 
(cliseu; erou; figură; funcție; poezie) 
ECR = Edward Corbett, Rhetorical Analyses of Literary Works, London, Oxford 
Univ. Press, 1969; 
(alegorie; retorică) 
EFA = E.M.Forster, Aspecte ale romanului, Buc., E.P.L.U., 1968; 
(personaj; poveste; roman) 
EKA = Erich Köhler, L'aventure chevaleresque. Idéal et réalité dans le roman 
courtois, Paris, Gallimard, 1974; 


(aventură) 
Ent = ,*,, Entretiens sur le temps (Décade de Cerisy-la-Salle, 1964), Paris, 
Mouton, 1973; 
(timp) 
ESG = Pmi Staiger, Grundbegriffe der Poetik, München, Dt.Taschenbuch Vig. 
ti (parataxä) 
ESI = Eugen Simion, Întoarcerea autorului, Buc., Cartea Românească, 1981; 
(critică) 
ESR = Eugen Simion, Sfidarea retoricii, Buc., Cartea Românească, 1985; 
(retorică) 
ESS = Saune Souriau, Les 200.000 situations dramatiques, Paris, Flammarion, 
99; 


(funcție; opozant; personaj; psihocritică) 
FSC = Ferdinand de Saussure, Cours de linguistique générale, Paris, Payot, 


1971; 

(articulare) 

FSN = Franz Stanzel, Narrative Situations in the Novel, Indiana University 
Press, 1971; 

(narațiune) 

FRE = François Rastier, Essais de sémiotique discursive, Paris, MAME, 1973; 

(figurá) 


GBE = Gaston Bachelard, La poétique de l'espace, Paris, P.U.F., 1978; 
(cuvînt; poezie) 
GBR = Gaston Bachelard, Poétique de la rêverie, Paris, P.U.F., 1978; 
(onirologie) 
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GCE = George Călinescu, Estetica basmului, Buc., E.P.L., 1965; 

(basm) 
GDD = Gilles Deleuze, Différence et répétition, Paris, P.U.F., 1968; 

(cuvint) 


GDE = Gh.N.Dragomirescu, Mică enciclopedie a figurilor de stil, Buc., Ed. 
ştiinţifică şi enciclopedică, 1975; 
(anaforă; Ci antimetabolă; calambur; chiasm; comparaţie; 
= eufemism; hiperbolă; metabolă; oximoron; parataxă; sinecdocä) 
GDF = Gilbert Durand, Figures mythique et visages de l'oeuvre. De la mythocri- 
tique à la pri ide dedu Paris, Berg International, 1979; 


(figura) 
GDS = Gilbert Durand, Structurile antropologice ale imaginarului, Buc., Uni- 
vers, 1977; 
(antifrază) 
GFM = Gilles Fauconnier, Espaces mentaux, Paris, Minuit, 1984; 
(ambreior) 


GGD = Georges Gusdorf, La découverte de soi, Paris, P.U.F., 1948; 
Gurnal intim) 
GGE = Cales Gaston Granger, Essai d'une philosophie du style, Paris, Colin, 
1968; 
i (stil) 
GGFr = Gérard Genette, Figures, III, Paris, Seuil, 1972; 
(acțiune; discurs narativizat,reprodus, transpus; durată; funcție; narațiune; timp) 
GGF; = Gérard Genette, Figuri, Buc., Univers, 1978; 
(figură; narațiune; retorică) 
GGM2 = Georges Gusdorf, Mémoire et personne, Paris, P.U.F., 1979; 
(autobiografie) 
GGN = Gérard Genette, Nouveau discours du récit, Paris, Seuil, 1983; 
(personaj; poveste) 
GGP = Gerard Genette, Palimpsestes, Paris, Seuil, 1982; 
(amplificare; condensare; intertextualitate; lectură) 
GGrCo,16/70 = Gérard Genette, La rhétorique restreinte, în “Communications” 
nr.16/1970; 
(figură; retorică; tropologie) 
GGS2 = Gerard Genette, Seuil, Paris, Seuil, 1987; 
Gurnal intim) 
GLM = Georges Lakoff si Mark Johnson, Les métaphores dans la vie quotidi- 
enne, Paris, Minuit, 1985; 
(comparaţie; sinecdocä) 
GLT = Georg Lukács, Teoria romanului, Buc., Univers, 1977; 
(durată; timp) 
GMA = Georges May, L'Autobiographie, Paris, P.U.F., 1979; 
(autobiografie) 
GMD = Georges Mounin (publ.), Dictionnaire de la linguistique, Paris, 
Larousse, 1973; 
(lexie) 
GMdAr, 60/75 = Georges Mounin, Les difficultés de la poétique jakobsonienne, 


în “L'Arc”, nr.60/1975; 
(funcții ale limbajului; stil) 
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GME = Georges Matoré, L'espace humain, Paris, La Colombe, 1962; 
(timp) 
GMO = Guy Michaud, L'oeuvre et ses techniques, Paris, Nizet, 1957; 
(acţiune; opozant; personaj; poezie) 
GMS = Guy Michaud ği Edmond Marc, Vers une science des civilisations? Paris, 
Complexe, 1981; 
(literatură comparată) 
GMS1 = Georges Mounin, Stylistique (articol în Encyclopedia Universalis, 
vol.15) 1976; 


(stilistica) 
GPC = Georges Poulet, La conscience critique, Paris, Corti, 1971; 
(critică) 
GPC: = Georges Poulet, Conştiinţa critică, Buc., Univers, 1979; 
(biografie) 


GPE = Georges Poulet, Entre Moi et Moi. Essais critiques sur la conscience de 
soi, Paris, Corti, 1977; 
(durată; temporalitate; timp) 
GPHi.ry = Georges Poulet, Etudes sur le temps humain, vol. I-IV; vol. II; La 
distance intérieure; vol. III: Le point de départ; vol. IV: Mesure de 
l'instant, Paris, Ed. du Rocher, 1972-1976; 
(cronologie; durată; timp) 
GPM = Georges Poulet, Les métamorphoses du cercle, Paris, Plon, 1961; 
(stilistică) 
HJE = Hans Robert Jauss, Pour une esthétique de la réception, Paris, Galli- 
mard, 1978; 
(diacronie) 
HJE: = Hans Robert Jauss, Experienţă estetică şi hermeneutică literară, Buc., 
Univers, 1983; 
(erou) 
HLHi-u = Heinrich Lausberg, Handbuch der literarischen Rhetorik, vol. I-II 
Miinchen, Hueber, 1960; 
(adjonctiune; metabolă; metalogism; metaplasmă; metasemem; permutare; retorică; suprimare; 
suprimare-adjonctiune) 
HMC = Henri Meschonnic, Critique du rythme..., Paris, Verdier, 1982; 
(ritm; stil; vers liber) 
HMD = Henri Mitterand, Le discours du roman, Paris, P.U.F., 1982; 
(critică; cronolegie; figură; personaj; roman) 
HMPr1v = Henri Meschonnic, Pour la poétique, vol. I-IV, Paris, Gallimard, 
1970-1977; 
(aliteratie; comparaţie; cuvint; figură; formă-sens; poetică; prozodie; ritm; text) 
HMR = Henri Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique, ed. 2-a, Paris, 
P.U.F., 1975; 
(alegorie; aliterafie; amplificare; antimetabolă; chiasm; hiperbdă; ingambament; intonaţie; 
metabolă; metalogism; metasemem; oximoron; parataxä; sine:docă; sonet; trop; vers liber) 
HMRi = Henri Morier, Dictionnaire de poétique et de rhétorique, ed.3-a, Paris, 
P.U.F., 1981; 
(anticlimax; antifrază; climax; comparație; eufemism; fonem; ritm) 
HMV =Henri Morier, Le rythme du vers libre symboliste, Genève, Les Press 
Académiques, 1973; 
| (ritm) 
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HPT = Heinrich Plett, Ştiinţa textului şi analiza de text. Semiotică, lingvistică, 
retorică, Buc., Univers, 1983; 
(anafora; critică; figură; literaritate; metaforă; ritm; trop) 
PT1 = Heinrich Plett, Textwissenschaft und Textanalyse..., Heidelberg, Quel- 
len u, Meyer, 1975; 


(text) 
HWT= Harald Weinrich, Le temps, Paris, Seuil, 1973; 

(timp) 
ICS = Jon Coteanu, Stilistica funcţională a limbii române, Buc., Ed. Academiei, 


1973; 
(comparaţie; stil; stilistică) 
NS = Iorgu Iordan, Stilistica limbii române, Buc., Ed. ştiinţifică, 1975; 
(stilistica) 
ILL = Iuri Lotman, Lecţii de poetică structurală, Buc., Univers, 1970; 
(intonafie) 
ILS = Iuri Lotman, La structure du texte artistique, Paris, Gallimard, 1973; 
(erou; intonaţie; personaj; ritm; vers liber) 
IMM = Irina Mavrodin, Modernii, precursori ai clasicilor, Cluj, Dacia, 1981; 
(cliseu; diacronie; intertextualitate; lectură) 
IMP = Irina Mavrodin, Poietica şi poetica, Buc., Univers, 1982; 
Gurnal intim) 
108 = Ileana Oancea, Istoria stilisticii româneşti, Buc., Ed. ştiinţifică şi enci- 
clopedică, 1988; 
(stilistică) 
IRR = lyor Gr i Richards, The Philosophy of Rhetoric, Oxford University 
ress, 1 


(context) 
ISS = I. Stepanov, Semiotika, Moskva, 1971; 
(funcție) 
JBF = Joseph Bédier, Les Fabliaux, Paris, Champion, 1925; 
(basm) 


JBI = Jean Belleinin-Noël, Vers l'inconscient du texte, Paris, P.U.F., 1979; 
(figurabilitate; lectură; onirologie) 
JBL = ei d Bersanig.a., La littérature en France depuis 1945, Paris, Bordas, 
(autobiografie) 
JCD = Jean-Claude Coquet, Sémiotique littéraire. Contribution à l'analyse 
sémantique du discours, Paris, MAME, 1974; 
(ambreior; cuvînt; lectură) 
JCP = Jean Cohen, Structure du langage poétique, Paris, Flammarion, 1966; 
(aliterafie; ambreior; stil; tropologie) 
JCpPo,11/72 = Jean Cohen, Poésie et motivation, în “Poétique”, nr.11/1972; 
(aliteratie) 
JCS2 = Jonathan Culler, Structuralist Poetics, Cornell University Press, 1981; 
(naraţiune) 
JDgLf,1/69 = Jean Dubois, Grammaire distributionnelle, în “Langue française”, 
nr.1/1969; 
(corpus) 
JDI = Jacques Dubois, L'institution de la littérature, Bruxelles, Nathan, 1974; 


Gurnal intim; text) 
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JDL = Jean Dubois 8.a., Dictionnaire de linguistique, Paris, Larou: 
(cliseu; context; cuvint; derivar 

JDP = Jacques Dubois ş.a., Rhétorique de la poésie. Lecture linéaire. Lecture 
tabulaire, Bruxelies, Complexe, 1977; 


(discret; lectură; nevretorică; re 

JDR = Jacques Dubois ş.a., Rhétorique générale, Paris, Larousse, 1970 

(adjonctiune; antifrază; calambur; comparaţie; cronologie; cuvînt-valiză; durată; figură 
metabolă; metafonă; metagraf; metalogism; metaplasmă; metasemem; metataxă; 

operaţie retorică; paleoretorică; permutare; quadripartita ratio; retorică; suprimare; suprimare- 

adjoncțiune; transretorică; trop) 

JDR = Jacques Dubois ş.a., Retorică generală, Buc., Univers, 1974 

(alegorie; antimetabolă; chiasm; funcție; i hament: 

literaritate; oximoron; parataxă; s ; stil) 

JDS = Jean Decottignies, L'écriture et la fiction. Situation idéologique du 

roman, Paris, P.U.F., 1979; 


tură; 
că, 


(aventură) 


JFCr.vi = James G. Frazer, Creanga de aur, vol. I-VI, Buc., Minerva, 1980; 
(basm) 


JFC2 = Jean-Pierre Fages, Comprendre le structuralisme, Toulouse, Privat, 
ý (diazronie; 


JFT = Jean Pierre Faye, Théorie du récit. Introduction aux langages totalitaires, 
Paris, Hermann, 1972; 
(acţiune; 'adjoncțiune; cuvint; funcţie; permutare; prozodie; roman; suprimare) 
JGR = Jack Goody, La raison graphique. La domestication de la pensée sauvage, 
Paris, Minuit, 1979; 
(lecturd) 
JKPo = Julia Kristeva, Polylogue, Paris. Seuil, 1977; 
(text) 
JKR = Julia Kristeva, La révolution du langage pottique..., Paris, Seuil, 1974; 
(condensare; figurabilitate; funcţie; intertextualitate; ritm; tezt) 
JKS1 = Julia Kristeva, Semeiotikè. Recherches pour une sémanalyse, Yaris, 
Seuil, 1969; 
(anaforă; intertextualitate) 
JKT1 = Julia Kristeva, Le texte du roman, Paris, Mouton, 1970; 
(diacronie; funcţie; personaj; sincronie; timp) 
JLL = Jürgen Link, Literaturwissenschaftliche Grundbegriffe, München, Fink, 
1974; 
i (poezia) 
JLT = Jaap Lintvelt, Essai de typologie narrative, Paris, Corti,1981; 
M (acţiune; cronologie; durată; erou; funcţie) 
JMcPo, 26/76 = Jean-Paul Martin, La condensation, în “Poétique”, nr.265/1976; 
(condensare) 
JMI = Jean Molino si Joëlle Tamine, Introduction à l'analyse linguistique de la 
poésie, Paris, P.U.F., 1982; 
(chiasm; poezie; ritm; sinecdocă) 
Jou = ,*,, Le Journal intime et ses formes littéraires, Genève, Droz, 1978 
Gurnal intim) 
JRF = Jean Rousset, Forme et signification, Paris, Corti, 1962; 
(timp) 
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JRM = Josette Rey-Debove, Le métalangage. Etude linguistique du discours 
sur le langage, Paris, Le Robert, 1978; 
(condensare) 
JRR2 = Jean Rousset, Narcisse romancier. Essai sur la première personne dans 
le roman, Paris, Corti, 1973; 
(autobiografie) 
JSO = Jean Starobinski, J.J.Rousseau. La transparence et l'obstacle, Paris 
Gallimard, 1971; 
(autobiografie) 
JSR = Jean Starobinski, Relaţia critică, Buc., Univers, 1976; 
(autobiografie; biografie; jurnal intim) 
JTR = Jean-Yves Tadié, Le récit poétique, Paris, P.U.F., 1978; 
(timp) 
KBL = Kenneth Burke, Language as Symbolic Action, Los Angeles, 1973; 
(cuvînt; roman) 
KHL = Kăte Hamburger, Logique des genres littéraires, Paris, Seuil, 1986; 
(flux al conştiinţei; timp) 
KSrPo, 39/79 = Karlheinz Stierle, Réception et fiction, în “Poétique”, nr.39/1979; 
(lectură) 
LBL = Leonard Bloomfield, Le langage, Paris, Payot, 1970; 
(conotaţie) 
LCN = Livius Ciocârlie, Negru şi alb, Buc., Cartea Românească, 1979; 
(alegorie; cuvint-valiză; poezie) 
LCT = Livia Cotorcea, Teoria limbajului poetic în piata filologică rusă şi 
sovietică, laşi, Centrul de multiplicare al Univ., 1983; 
(aliteraţie; context; cuvint; figură; poezie; trop) 
LDiPo, 27/76 = Lucien Dăllenbach, Intertexte et autotexte, în “Poétique”, 
nr.27/1976; 
Fe (intertextualitate) 
LDR = Lucien Dällenbach, Le récit spéculaire, Paris, 1977; 
- j (intertexțualitate) 
LGS = Lucien Goldmann, Pour une sociologie du roman, Paris, Gallimard, 


; (roman) 


LGV = Ladislau Gáldi, Introducere în istoria versului românesc, Buc., Minerva, 
1971; 
i (sonet; vers liber) 
LHP = Louis Hjelmslev, Prolégomènes à une théorie du langage ..., Paris, 
Minuit, 1971; 
(articulare; conotaţie; figură; permutare) 


LJsPo, 27/16 = Laurent Jenny, La stratégie de la forme, în “Poétique”, nr. 


27/1976; _ 
(intertextualitate) 
LPE = Luigi Pareyson, Estetica. Teoria formativității, Buc., Univers, 1977; 
(lectură) 


LPE2 = Luis Prieto, Etudes de linguistique et de sémiologie générale, Genève, 
Droz, 1975; 
(stil) 
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LPiPo, 27/76 = Leyla Perrone-Moisés, L'intertextualité critique, îr: * vastă, 
nr.27/1976; 


tea tatii 


(inier 


LPP = Luis Prieto, Pertinence et pratique, Paris, Minuit, 1975; 


LSB = Lazăr pue. Basmele românilor în comparatiune cu 
antice..., Buc., Minerva, 1978; 


LSS = Leo Spitzer, Etudes de style, Paris, Gallimard, 1970; 
(siil 
LTE = Lucien Tesnière, Eléments de syntaxe structurale, Paris, Klinci 
1959; 


MAiSh, 1/83 = Marc Angenot, L'intertextualité: enquête sur i% 
diffusion d'un champ notionnel, în “Revue des scier 
nr.1/1983; 


finiertecinentt 


MApLa, 9/73 = Michel Arrivé, Pour une théorie des textes poly-isotcpiques, 
“Langages”, sept.1973; 


(inte fii 
MBD = Mare Eli Blanchard, Description: Sign, Self, Desire, The Hague, Mout: 
1980; 


(nara,iu 
MBE = Maurice Blanchot, L'espace littéraire, Paris, Gallimard, 1955; 
Gurnal intün; po 
MBE; = Michel Butor, Essais sur le roman, Paris, Gallimard, 1969, 
(cronologie: tir 
MBL = Mihail M.Bahtin, Probleme de literatură şi estetică, Buc., Univers, 150: 
(erou; insolitare; roman; roman picaresc; texi? 


MBN = Mieke Bal, Narratologie, Paris, Klincksieck, 1977; 


(duraiä 


MBP LA M.Bahtin, Estetika slovesnogo tvorcestva, Moskva, Iskussi: 


(cuvint 
MBP2 Tauhan M.Bahtin, Problemele poeticii lui Dostoievski, Buc., Univers 
i (intertextualitate; satiră, shuz; ! 
MBRI-v = Michel Butor, Répertoire, vol.I-V, Paris, Minuit, 1960-1974; 
(cuvînt; erou; poezie; prozodie, ro! 
MBRa = Marcel Bataillon, Le roman picaresque, Paris, La Renaissance 
Livre, 1931; 


(roman pic: 
MBV = Maurice Blanchot, Le livre à venir, Paris, Gallimard, 1959; 
Gurnai iati 
MBV1 = Mihai Bordeianu, Versificaţia româneasă, laşi, Junimea, 1974; 
(ngambo: 


MC1Po, 34/78 = Michel Charles, La lecture critique, în “Poétique”, nr.34/1 
(le 


MCP = Maria Corti, Principiile comunicării literare, Buc., Univers, 1981; 
(lectură; semantics; 
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MCR = Michel Charles, Rhetorique de la lecture, Paris, Seuil, 1977; 
(critică; figură; lectură; neoretorică; retoric) 
MCS = Marcel Cressot, Le style et ses techniques, Paris, P.U.F., 1971; 
(aliteratie; antifrază; articulare; chiasm; comparaţie; cuvint; eufemism, ; stil; stilistica) 
MEA = Mircea Eliade, Aspecte ale mitului, Buc., Univers, 1978; 
(basm) 
MGC = Mortimer Guiney, Cubisme et littérature, Genève, Georg, 1972; 
(poezie) 
MGE = Matila Ghyka, Estetica şi teoria artei, Buc., Ed.ştiinţifică şi enci- 
clopedică, 1971; 
(riim) 
MGP Maurice Grammont, Petit traité de versification française, Paris, Colin, 
(ingambament; sonet; vers liber) 
MHH = Marie Hélène Huet, Le héros et son double. Essai sur le roman 
‘ascension sociale au XVIII-e siècle, Paris, Corti, 1975; 
(roman picaresc) 
MJA = Marcel Jousse, L'anthropologie du geste, Paris, Gallimard, 1974; 
(aliterajie; ritm) 
MLM = Michel Le Guern, Sémantique de la métaphore et de la métonymie, 
Paris, Larousse, 1973; 
(comparaţie) 
MME = Michel Martins-Baltar, De l'énoncé à l'énonciation: une approche des 
fonctions intonatives, Paris, Didier, 1977; 
(intonafie) 
MMG = Marshall McLuhan, Galaxia Gutenberg. Omul si era tiparului, Buc., 
Ed. Politică, 1975 
(lectură) 
MNP = Mihail Nasta şi Sorin Alexandrescu (publ.), Poetică şi stilistică. Orien- 
tări moderne, Buc., Univers, 1972; 
(stilistica) 
MPL Hs Pop (publ.), Ce este literatura? Şcoala formală rusă, Buc., Univers, 


(intertextualitate; vers liber) 
MRE= Vienei Riffaterre, Essais de stylistique structurale, Paris, Flammarion, 
; 
(autobiografie; cliseu; context; cronologie; intertextualitate; literaritate; stil; stilistică) 
MRiLt, 41/81 = Michael Riffaterre, L'intertexte inconnu, în “Littérature”, nr. 
41/ 1981; 
(intertextualitate) 
MRO = Marthe Robert, Roman des origines et origines du roman, Paris, 
Gallimard, 1977; 
(roman) 
MRO. = Marthe Robert, Romanul începuturilor şi începuturile romanului, 
Buc., Univers, 1983; 
(satira) 
MRP = Michael Riffaterre, La production du texte, Paris, Seuil, 1979; 
(derivare; lectură; literaritate) 
MRS = Michael Riffaterre, Sémiotique de la poésie, Paris, Seuil, 1983; 
ra (agramaticalitate; cligeu; derivare; intertextualitate; 
literaritate; matrice; stil; stilistica; supradeterminare) 
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MRsTx, 2/83 = Michael Riffaterre, Sémanalyse de l'intertexte, în “Texte”, nr. 
2/1983; 


(intertextualitate) 


MRT = Michael Riffaterre, La production du texte, Paris, ded RI 


= Mi lution romanesque, Paris, U.G.E., 1972; " 
MAR = Miche) Zaraia Ta jte ata Ne al conștiinței; persona; personaj; timp) 
MZS = Michel Zéraffa, Roman et société, Paris, P.U.F., 1971; 


(erou; personaj; roman) 
NFA = Northrop Frye, Anatomia criticii, Buc., Univers, 1972; 


(critică; erou; naraţiune; roman; satiră) 

NGP = Norbert Groeben, Psihologia literaturii. Ştiinţa literaturii între herme- 
neutică şi empirizare, Buc., Univers, 1978; Socrul) 

; hi jourd'hui, vol. I-II, Paris, U.G.E., 1972; 

i tal de FOR ca i ni cuvînt; funcţie; personaj; roman; text) 
NTP = N. S. Troubetzkoy, Principes de phonologie, Paris, Klincksieck, Ai 
OBE = Ovidiu Bîrlea, Mică enciclopedie a poveştilor româneşti, Buc., Ed. 
ştiinţifică şi enciclopedică, 1976; rime 


ODD = Oswald Ducrot şi Tzvetan Todorov, Dictionnaire encyclopédique des 
jer Paris, Seuil, 1979; i 
solenes ai en RE oximoron; personaj; poetică; sincronie; timp; vers liber) 
PBL = Pierre Brunel ş. a., Qu'est-ce que la littérature comparée?, Paris, Colin, 
sa. (literatură comparată) 
PCE = Pius Servien-Coculesco, Essais sur les rythmes toniques du français, 
Paris, P.U.F., 1925; dial 
PCrNr, 10-11/25 = Paul Claudel, Réflexions et propositions sur le vers français, 
în “Nouvelle Revue Française”, oct.-nov/1925; e 


PCT = Paul Cornea, Introducere în teoria lecturii, Paena vei ic 1998; cre? 
PDiFm, 64/69 = Pierre Delattre, L'intonation par les oppositions, în “Le 

Français dans le Monde”, nr. 64/1969; Re 
PDR = Peter Dixon, Rhetoric, London, Methuen, 1980; 


(retorică) 


i i igurile li jului, Buc., Univers, 1977; 
PFF = Pierre Fontanier, Figurile limbajului a Ba A unea 


PGA = Paul Garde, L'accent, Paris, P.U.F., 1968; 


(intonaţie) 
PGE = Pierre Guiraud, Essais de stylistique, Paris, Klincksieck, 1969; a 
PGS = Pierre Guiraud, La stylistique, Paris, P.U.F., 1970; A 
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DOV = Pierre Guiraud, Les caractères statistiques du vocabulaire, Paris, P.U.F., 
1954 
à (sti) 
PLA = Philippe Lejeune, L'autobiographie en France, Paris, Colin, 1971; 
(autobiografie; pact autobiografic) 
PLE = Percy Lubbock, The Craft of Fiction, London, Cape, 1966; 
(autobiografie; roman) 
PLJ = Philippe Lejeune, Je est un autre. L'autobiographie de la littérature aux 
médias, Paris, Sevil, 1980; 
(autobiografie; biografie; pact autobiografic) 
FLE = Philippe Lejeune, Le pacte autobiographique; Paris, Seuil, 1975; 
(autobiografie; biografie; critică; cronologie; jurnal intim; pact autobiografic; sincronie) 
FLS = P. R. Léon, Essais de phonostylistique, Ottawa, Didier, 1971; 
(aliterație; fonem) 
PMRiv = Paul Merker si Wolfgang Stammler (publ.), Reallexikon der deut- 
schen Literaturgeschichte, vol. I-IV, ed. 2-a, Berlin, Walter de Gruyter, 
1958-1984; 
(retorică; satiré) 
PNP = Paul Popescu-Neveanu, Dicționar de psihologie, Buc., Albatros, 1978; 
(onirologie) 
PPS + Patrice Pavis, Problèmes de sémiologie théâtrale, Quebec, Presses 
Universitaires, 1978; 
(personaj) 
PRM = Paul Ricoeur, La métaphore vive, Paris, Seuil, 1975; 
(alegorie; sinecdocă) 
"RM = Paul Ricoeur, Metafora vie, Buc., Univers, 1984; 
(comparaţie; context; figură; metasemem; neoretorică; trop; tropo logie) 
PST =: Philipp Stevick (publ.), The Theory of the Novel, New York, The Free 
Press, 1967; 
(acţiune; cuvînt; naraţiune; roman) 
La = Paul van Tieghem, Literatura comparată, Buc., E.L.U., 1966; 
(literatura comparată) 


PVYVy = Paul Valéry, Variété, vol. V, Paris, Gallimard, 1938; 


(poetică) 
PZC = Petru Zugun, Cuvintul. Studiu gramatical, Buc., Ed. ştiinţifică şi 
enciclopedică, 1983; 
(cuvînt) 
PZero, 27/16 = Paul Zumthor, Le carrefour des rhétoriqueurs. Intertextualité et 
rhétorique, în “Poétique”, nr. 27/1976; 
(intertextualitate) 
PZE = Paul Zumthor, Essai de poétique médiévale, Paris, Seuil, 1972; 
(alegorie; aventură) 


PZI = Paul Zumthor, Introduction à la poésie orale, Paris, Seuil, 1983; 
(aliteraţie; text) 


PZL = Paul Zumthor, Langue, texte, énigme, Paris, Seuil, 1975; 
(alegorie; roman) 


PZP = Paul Zumthor, Parler du Moyen Âge, Paris, Minuit, 1980; 


(alegorie; intertextualitate) 
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QUOrm = Quintilianus, Arta oratorică, vol. I-III, Buc., Minerva, 1974; 
(adjonctiune; figură; metaplasmă; permutare; 
quadripartita ratio; suprimare; suprimare-adjoncțiune; trop) 


RBA = Reto Bezzola, Le sens de l'aventure et de l'amour, Paris, Champion, 1968; 


(aventură) 
RBC = Roland Barthes, Critique et vérité, Paris, Seuil, 1966; 
(lectură) 
RBD = Roland Barthes, Le degré zéro de l'écriture, Paris, Seuil, 1953; 
(stii) 
RBE = Roland Barthes, Essais critiques, Paris, Seuil, 1966; 
(critică) 
RBeCo, 4/64 = Roland Barthes, Eléments de sémiologie, în “Communications”, 
nr. 4/1964; 
(conotaţie) 


RBP2 = Roland Barthes şi Wolfgang Kayser, Poétique du récit, Paris, Seuil, 
; (acțiune; erou; funcție; personaj; temporalitate) 
RBR = poland Bourneuf si Réal Ouellet, L'univers du roman, Paris, P.U.F., 
75; 
(durată; flux al conştiinţei; roman; timp) 
RBrCo, 16/70 = Roland Barthes, L'ancienne rhétorique. Aide-mémoire, în “Com- 
munications”, nr. 16/1970; 
(neoretorică; poetică; retorică) 
RBrTa, 47/71 = Roland Barthes, Réponses, în “Tel Quel”, nr. 47/1971; 
(intertextualitate) 
RBS = Roland Barthes, Sade, Fourier, Loyola, Paris, Seuil, 1971; 
(intertextualitate) 
RBT = Roland Barthes, Le plaisir du texte, Paris, Seuil, 1973; 
(intertextualitate; text) 
RBT2 = Roland Barthes, Texte (articol în Enciclopaedia Universalis, vol. XV, 
1968); 


RBW = Roland Barthes, Selected Writings, Fontana, 1982; 
RBZ = Roland Barthes, S/Z, Paris, Seuil, 1970; 


(conotaţie; funcţie; lectură; lexie; naraţiune; personaj) 
RCC = Ronald Crane (publ.), Critics and Criticism, Chicago, 1952; 
(acţiune; alegoric; critică; poezie) 
REC = Ren6 Etiemble, Comparaison n'est pas raison. La crise de la litterature 
comparée, Paris, Gallimard, 1963; 


(intertextualitate) 


(naraţiune) 


(literatură comparată) 

RFA = Robert Foulke ş. a., An Anatomy of Criticism, New York, Harcourt, 1972; 

(roman) 

RFM = Roger Fowler, Modern Critical Terms, London, Routledge-Kegan, 1987; 

(neoretorică) 

RJC = Roman Jakobson şi Linda Waugh, La charpente phonique du langage, 
Paris, Minuit, 1980; 

(fonem) 

RJE = Roman Jakobson, Essais de linguistique générale, Paris, Minuit, 1963; 

(aliterafie; ambreior; comparaţie; context; cuvint; fonem; funcţii ale limbajului, literaritate; 

poezie; ritm; sinecdocă, stil; stilistică; supradeterminare) 
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RJQ = Roman Jakobson, Questions de poétique, Paris, Seuil, 1973; 


(literalitate; literaritate) 


RIS = Roman Jakobson, Six leçons sur le son et le sens, Paris, Minuit, PE 
RMC = Romui Munteanu, Clasicism şi baroc în cultura europeană din secolul 
al XVII-lea, Buc., Univers, 1983; sti aa 
RSA = Robert Scholes (publ.), Approaches to the Novel, San Francisco, Chan- 
dler, 1966; 


(erou; roman) 


RWC = René Wellek, Conceptele criticii, Buc., Univers, lie cea ana 


RWIq.1v = René Wellek, Istoria criticii literare moderne, vol. I-IV, Buc., Univers, 
1974-1979; 


(roman) 


RWS = Robert Penn Warren, Selected Essays, New York, Vintage, 1958; 


(alegorie) 


RWT = René Wellek şi Austin Warren, Teoria literaturii, Buc., PI 1067; 


SAAr = Ştefan Avădanei (publ.), American Fiction, vol. II, Iaşi, Univ. Press, 
ci (basm) 


i i jului, Buc., Univers, 1976; 
SBM = Salvatore Battaglia, Mitografia personajului ră iai TEI a 
i ; i ture in Fiction 
SCS = Seymour Chatman, Story and Discourse: Narrative Struc 
an Film, Ithaca, Corne 1 University Press, 1978; 


(poveste) 
SDN = Serge Doubrovsky, De ce noua critică?, Buc., Univers, 1977; ETA, 
SFF = Shoskana Felman, La folie et la chose littéraire, Paris, Seuil, Lace 


SFS = Sigmund Freud, Scrieri despre literatură şi artă, Buc., Univer Aai 


SLL = S. K. Levin, Linguistic Structures in Poetry, The Hague, Mouton, 1962 


Sty = “+, Style in Language, New York, Technology Press of MIT, a PR 
SUI = Stephen Ullmann, Semantics. An Introduction to the Science of Meaning, 
Oxford, Blackwell, 1967; 


(context) 


SUN = Stephen Ullmann, Style in the French Novel, Cambridge, University 
car st (stilistică) 


SUP = Stephen Ullmann, Précis de sémantique française, Bern, DE d7: 
SUS = Stephen Ullmann, The Principles of Semantics, Glasgow, University 
Publication, 1951; 


(context) 
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Teo = s*, Pentru o teorie a textului. Antologie “Tel Quel”, 1960-1971 (trad. de 
Adriana Babeti şi Delia Sepetean-Vasiliu), Bucureşti, Univers, 1980; 
(intertextualitate) 
TGG = Teodora Cristea, Grammaire structurale du français contemporain, 
Buc., Ed. Didacticä si Pedagogicä, 1979; 
(intonaţie) 
TTB = Tzvetan Todorov, Mikhaïl Bakhtine - le principe dialogique..., Paris, 
Seuil, 1981; 
(intertextualitute) 
'TTeCo. 8/66 = Tzvetan Todorov, Les catégories du récit littéraire, în “Communi- 
cations”, nr. 8/1966; 
(formă-sens; intertextualitate; poveste) 
TTD = Tzvetan Todorov, Les genres du discours, Paris, Seuil, 1978; 
(autobiografie; diacronie; oni-ologis; poetict) 
TTF = pos Todorov, Introduction à la littérature fantastique, Paris, Seuil, 
70; 
(alegorie; critică; onirologie) 
TTG = Tzvetan Todorov, Grammaire du «Décaméron», La Haye, Mouton, 1969; 
(acţiune; critică; funcţie) 
TTL = Tzvetan Todorov, Littérature et signification, Paris, Larousse, 1967; 
(acţiune) 
TTP = Tzvetan Todorov, Poétique de la prose, Paris, Seuil, 1971; 
(lectură; poveste) 
TTP1 = Tzvetan Todorov, Poétique, Paris, Seuil, 1973; 
(acţiune) 
TTR = Tzvetan Todorov (publ.), French Literary Theory. A Reader, Cambridge 
University Press, 1982; 
(naraţiune) 
TTS = Tzvetan Todorov, Théories du symbole, Paris, Seuil, 1977; 
(calambur; coerenţă; cuvint; poezie; sinecdocă) 
TTS1 = Tzvetan Todorov, Teorii ale simbolului, Buc., Univers, 1983; 
(alegorie; figură; retorică; supradeterminare; tropologie) 
TTT = Tzvetan Todorov, Théorie de la littérature (Textes des formalistes russes), 
Paris, Seuil, 1965; 
(erou) 
TVOx = Tudor Vianu, Opere, vol. X, Buc., Minerva, 1982; 
(biografie; jurnal intim) 
TVP = Tudor Vianu, Problemele metaforei şi alte studii de stilistică, Buc., 
E.S.P.L.A., 1957; 
(alegorie; sinecdocă) 
UEA = Umberto Eco, La structure absente, Paris, Mercure de France, 1972; 
(context; critică; diacronie; figură) 
UEL = Umberto Eco, Lector in fabula ou la coopération interprétative dans les 
textes narratifs, Paris, Grasset, 1985; 
(leciură) 
UET = Umberto Eco, Tratat de semiotică generală, Buc., Ed. ştiinţifică şi 
enciclopedică, 1982; 
y (articulare; cuvînt; figură; pragmatică; retorică; semanticá) 
Ver = ,*,, Vers une esthétique sans entraves, Paris, U.G.E., 1975; 
(poetică) 
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VFR = Vasile Florescu, Retorica şi neoretorica, Buc., Ed. Academiei, 1973; 
(cuvînt; figură; literalitate; neoretorică; poezie; retorică) 
VGP = V. P. Grigoriev, Poetika slova, Moskva, 1978; 
(text) 
VJS = Viktor M. Jirmunski, Teoria stiha, Leningrad, sovetskii pisatel’, 1975; 
(aliterație; anaforă; figură; ingambament; prozodie; sonei) 
VJT = Viktor M. Jirmunski, Teoria literaturî. Poetika. Stilistika, Leningrad, 
1977; 
(metrică; poezie) 
VMD = Victor Ernest Masek (publ.), Dicționar de estetică generală, Buc., Ed. 
Folitică, 1972; 
(academism) 
VPM = Vladimir lakovlevici Propp, Morfologia basmului, Buc., Univers, 1970; 
(acţiune; basm; erou; funcţie; naraţiune; opozant) 
VPR = Vladimir Iakovlevici Propp, Rădăcinile istorice ale basmului fantastic, 
Buc., Univers, 1973; 
(basm; erou) 
VSI = Victor Sähleanu si I. Popescu-Sibiu, Introducere critică în psihanaliză, 
Cluj, Dacia, 1972; 
(figurabilitate) 
VSPu = Viktor Sklovski, Despre proză, II, Buc., Univers, 1976; 
(poveste) 
WBC = W. Brownell, Criticism. An Essay on Function, Form and Method, 
Washington, Kennikat, 1967; 
(critică) 
WBR = Wayne C. Booth, Retorica romanului, Buc., Univers, 1976; 
(personaj; retorică; roman) 
WET = William Empson, Seven Types of Ambiguity, Penguin Books, 1961; 
(alegorie; insolitare) 
WHC = W. J. Harvey, Character and the Novel, London, 1965; 
(personaj; timp) 
WKO = Wolfgang Kayser, Opera literară, Buc., Univers, 1979; 
(erou; figură; personaj; satiră) 
WSH = Wolfgang Schmidt-Hidding, Humor und Witz, München, 1963; 
(satiră) 
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